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Özgürlük savaşçısı, dünya sendika önderi, öğretmen 
Francis Cammaerts'in ve adaletin savunucusu 


David Sample'ın (1944-96) anısına. 


Her şeyin farklı olması, bir şeylerin değişmiş olduğu anlamına gelmez. 


Güney Californialı Orakl 


Teşekkür 


Bu kitap, yazarı için bile uzun ve bir ölçüde gizli bir hazım sürecinden 
geçti. Bu yüzden, teşekkürü hak eden bazı insanların ihmale uğraması 
kaçınılmazdır. Bunun için özür dilerim, çünkü meslektaşlar ve dostlar 
sayesinde, işbirliği, benim yararıma olmak üzere görev duygusunun ve 
karşılıklı eğlenmenin verdiği hazzın çok ötesine geçti. O yüzden, aşa- 
ğıda yazılanlar üzerinde görünmez etkilerde bulunanlarınıza teşekkür 
ediyorum. 

Ne kadar küçük de olsa, her zaman önemli olmuş tahrik, teşvik ve 
desteklerinden ötürü bu kitabın evrimine (bazen bilmeden de olsa) doğ- 
rudan katılan aşağıdaki kişilere özellikle şükran borcum vardır: Nicholas 
Abercrombie, Michael Balfour, Martin Banham, Clive Barker, Herbert 
Blau, Patrick Campbell, Byron Eyre-Vamier, John Fox, Scott Fugate, Viv 
Gardner, Gabriella Giannachi, Sue Gill, Tracey Harding, Gerry Harris, 
Wallace Heim, Albert Hunt, Ann Jellicoe, Lloyd Johnston, Russell Keat, 
James Kelman, Richard Kimmel, Annette Kuhn, Mandla Langa, Gordon 
Langley, Francesca Leighton, Chris McCullough, Hugo Medina, Lindsay 
Newman, Lee Phillips, Malcolm Çuainton, Andrew Ouick, Frances Rif- 
kin, Nick Sales, Wally Serota, Ted Shank, John Somers, Nigel Stewart, 
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Alison Sutcliffe, Bron Szersynski, Peter Thomson, Jenniher Till, Simon 
Trussler, John Urry, Enrigue Vargas, Jatinder Verma, Mick Wallis, Lois 
Weaver, Nigel Whiteley ve Lynn Wilman. 

Lancaster Üniversitesi'ndeki, özellikle Radikal Tiyatro Araştırma- 
ları Bölümü'ndeki Tiyatro İncelemeleri öğrencilerinin sınamalarıyla, 
şakalarıyla ve eğlenmeleriyle geçen on yılın bu kitap üzerinde dip dal- 
gası gibi bir etkisi olmuştur. Yine, üniversitenin Kültürel Araştırmalar 
Enstitüsü'ndeki ve Çevresel Değişimler Merkezi'ndeki meslektaşlarımın 
ve dostlarımın eleştirel düşüncelerinden çokça yararlandım. Kitapta 
sözünü ettiğim performans topluluklarının bazılarıyla ara sıra yaşadığım 
maceralar benzersizdi. 

Araştırma İzni şeklinde verdiği mali destekten dolayı British Aca- 
demy'ye ve Araştırma Komitesi'nin verdiği muhtelif burslardan dolayı 
Lancaster Ünivesitesi'ne minnettarım. Değerli desteklerinden ve rehber- 
liklerinden dolayı Routledge'tan Talia Rodgers'e teşekkür ederim. Jason 
Arthur'un da hiç hesapta olmayan son derece güven verici bir etkisi oldu. 

Kitabı, Francis Cammaerts'le birlikte kendisinden insancıl politikalar 
konusunda benim pratikte ulaşmayı umabileceğimden çok daha fazlasını 
öğrendiğim Dave Sample'ın anısına adamama izin veren Jill Sample'a 
özellikle minnettarım. 

Gill Hadley'in her zamanki zeki ve empatik varlığı olmadan bu kitabı 
yazmak olanaksızdı. Eleanor'la Logan da olmasaydı bu iş yarısı kadar bile 
zevk vermezdi. Onlara borcum ölçülemez. 

Bu kitabın bazı bölümleri başka yerlerde basılmıştır. Bu materyeli 
yeniden kullanmama izin verdikleri için aşağıdaki kaynaklara teşekkür 
ederim: The Authority of the Consumer (Londra: Routledge, 1994); Analy- 
sing Performance: A Cntical Reader (Manchester: Manchester University 
Press, 1996); New Theatre Owarterly, Theatre Forum, Research in Drama 
Education. Kavafis'ten “İthaka', Kavafis Vakfı'nın izniyle The Complete 
Poems of Cavafy'den alınıp metne dâhil edilmiştir (çeviren: Rae Dalven, 
Hogarth Press, 1961 (ilk basım 1961; 1989'da Rae Dalven tarafından 
gözden geçirilmiş; Harcourt Brace and Company tarafından yeniden 
basılmıştır). 

Bu kitapta kullanılan malzemelerin telif haklarını ellerinde bulundu- 
ranlara ulaşmak için her türlü gayret gösterilmiştir; adı geçmeyen telif 
hakkı sahipleri, bundan sonraki baskılarda yer almak için yayıncıyla 
temas kurmalıdır. 

Tabii, kitaptaki hatalar tamamen bana aittir. 


Önsöz; 
Radikalleşen Performans 


Peynir gidince deliğine ne olur? 
Brecht 


Matkaplarla dans 


Onbeşimde okuldan ayrılıp çırak olarak çalışmaya başladım. Manchester'da 
bir mühendislik işletmesinde beş yıl uygulamalı eğitim aldım. İlk üç ay, 
iyi çay nasıl yapılır, dosya nasıl tutulur türünden ayak işlerine koştum. 
Sonra atölyedeki ilk işime gönderildim. Makine atölyesindeki sabah 
vardiyasını asla unutmayacağım: tornalar, bileyler, rendeler ve matkaplar 
birbiri ardına çalışmaya başlamış; bütün gün boyu durmayan sağır edici bir 
patırtı gürültü seli yaratmışlardı. Titreşimlerden fabrikadaki hava adeta 
ağırlaşmıştı. Ergen bedenimin bu muazzam gücün bir parçası olmaktan 
nasıl heyecan duyduğunu hâlâ anımsarım. 

O ilk sabah, ustabaşı beni bir dizi matkabın bulunduğu bir tezgâha 
verdi. Tezgâh, en incesi bir kibrit çöpünden kalınca olan farklı ebatlar- 
da beş matkap ucunun yer aldığı, matkapları çalıştıran beş motordan 
oluşuyordu. Her bir matkabın yanında, ucun ısınmasını engellemek için 
süt renginde bir sıvı fışkırtan ince bir meme vardı. Matkapların altında, 
kenarlarındaki kanallardan soğutucunun sonsuz bir çevrime sokulduğu, 
yıllarca kullanılmaktan zedelenmiş ve parlamış gri renkte dar bir metal 
tabla dönüp durmaktaydı. Tablanın ucunda, ortadan menteşeli ve üç 
yanına, her birinde matkaptaki uçlarla aynı ebatta beş küçük bobin ya 
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da zıvana yerleştirilmiş üç santimlik çelikten bir küp vardı. Bu delme 
kalıbının yanında, yağlanmış küçük bir kartonda “İş” dururdu: 200 adet 
birkaç milim çapında, bir buçuk santim boyunda uzun, parlak pirinçten 
pimler. Her pimin delme kalıbına ve her delgide bir defa uğrayarak tabla 
boyunca dolaşması gerekiyordu. Sonra, bir manivelanın indirilmesi su- 
retiyle uçlar zıvanaların içinden geçecek ve ortaya üzerine düzgün beş 
delik açılmış bir pim çıkacaktı. Son delgiden sonra düzenek açılır, pim 
bir başka kutuya düşer ve aynı süreç yeniden başlardı. 

İşi tarifetmek ustabaşının birkaç dakikasını aldı. Sonra başımda durup 
ilk birkaç pimi yavaşça yapışımı izledi. Başta, derinizi sıkıştırmadan delme 
kalıbını kapatmak kolay değildi. Matkabın bir tarafa doğru eğilip kırıl- 
maması için kalıbı doğru konuma getirmek göründüğünden daha zordu. 
Temiz bir vuruş almak ve uçları sıkıştırmamak için manivelayı uygun bir 
sertlikte indirmek ustalık istiyordu. Hatta parmaklarınızı ısınmış metalde 
yakmadan iğneyi boşaltmak için bile fiskenizi iyi hesaplamanız gerekirdi. 
İlk birkaç pimi delerken yüreğim ağzımdaydı; çünkü, uçlar kırılabilir ya 
da içlerinden biri parmağınızı delip geçebilirdi. Ustabaşı tepemdeyken 
kontrolü kaybettiğimi sandım; ellerim titriyordu ve kollarımı hareket 
ettirirken patlıyordum, sanki benim değildiler. Gerçi, memelerden birine 
sürtünce elimin üstünde oluşan berbat bir kesik dışında işi halletmiştim. 
Kan parmaklarımın arasından beyaz renkli soğutucuya karışırken ustaba- 
şının gülümsediğini anımsıyorum. Bana göz kırptı ve hiç bir şey demeden 
atölyenin diğer ucuna yürüdü; işin emin ellerde olduğuna kanaat getir- 
mişti. Ama ben gerginlikten titriyor, oradan kaçıp gitmek istiyordum. 

Fakat onüçüncü pime geldiğimde işi kapmıştım ve tezgâhın etrafında 
rahatça dolaşıyordum artık. Onaltıncı pimde bir ritm kazanmış, eğlen- 
meye bile başlamıştım. Yüzüncü pime geldiğimdeyse, gözlerim kapalı 
yapabilir miyim diye düşünmeye başladım. Çok geçmeden işin kontrolünü 
tamamen elime almış, harika zaman geçiriyordum; her şeyi tam zama- 
nında yapıyordum ve sanki bütün hayatım boyunca bunu yapmışım gibi 
hareketlerim bir kesinlik kazanmıştı. Çok geçmeden, dans eder gibi bir 
salınım tutturdum; makineyle her temasımda, daha pürüzsüz çalışmasını 
sağladıkça coşuyordum. Kutudaki son pimleri yaparken gerçek bir çırak 
olmanın verdiği tatminle dans etmek harika bir duyguydu. 

Son pimi bitirdikten birkaç dakika sonra ustabaşı yanıma geldi. Yeni 
bir işe, belki şu tornalardan birinin başına geçme duygusuyla gerçekten 
heyecanlanmıştım. Kutudaki pimlere baktı ve bir baş işaretiyle onu takip 
etmemi istedi. Makinelerin ve işçilerin arasında geçerek ofisine yöneldik. 
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İşçilerden birkaçının bana sırıtarak baktığını anımsıyorum. Fabrikanın 
diğer ucuna vardığımızda, büyük ahşap mühimmat kutularıyla dolu ağır 
bir el arabasını işaret etti. Yaptığım işten öylesine mutluydum ki ustabaşı 
en üstteki kutuyu açıncaya kadar bir şey anlamadım. Kutu, biraz önce 
yaptıklarımla aynı ebatta binlerce pirinç pimle doluydu. Ustabaşıyla bir- 
likte arabayı tezgâhın oraya çekerken gözyaşlarımı zor tutuyordum. Üç 
ay daha bu işte kaldım; zaman zaman kendimi o kudretli müziğe kaptırıp 
dans ettiğim olduysa da, her günüm fabrikaya lanet okumakla geçti. 


Giriş: 
Umudun Patolojileri 


Bütün modern düşünceye, düşünülmez olanı düşünme fikri hakimdir. 


Foucault 


Radikal olanla temas 


Bu kitap, performansta radikal olan üzerine bir araştırmadır. Bir per- 
formansı radikal yapan nedir? Performanslar insanları nasıl radikal 
yapabilir? Farklı türdeki radikal performanslar için ortak kaynaklar var 
mıdır? Radikal performansın serpilebileceği koşullar nelerdir? Dünya 
yirmi birinci yüzyıla uyanırken sanırım bu tür sorular da aciliyet ka- 
zanmaktadır; zira performans süreçleri, zamanımızın büyük kültürel, 
toplumsal ve siyasal değişikliklerinde daha da hayati hale gelmiştir. 
Aynı anda, endüstri sonrası toplumlarda tiyatronun yeri de kendi 
başarıları yüzünden sallantıdadır; bu yüzden, tiyatronun radikalleşme 
açısından taşıdığı potansiyel de kuşkulu hale gelmiştir. Rusya'da ve 
Doğu Avrupa'da 'komünizmin çökmesi'yle politik tiyatroyla ilgili eski 
düşünceler itibar kaybetmekte ve tekelci kapitalizm kürenin her yanına 
yayılırken yerleşik tiyatrolar da yeni imtiyaz sahipleri için birer oyun 
alanına; turistler için hazırlanmış tarihi mekânları gösteren haritalarda 
gezilecek yerlere; kültür meraklılarının ömrü vefa etmeyen son dönem 
yaşam tarzlarından örnekler tadabileceği pazar yerlerine dönüşmekte- 
dir. Fakat, tiyatro kapitalist kültür piyasasında marjinal bir meta halini 
alırken, performans medyalaşan yerkürenin hemen her toplumsal-politik 
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alanında kilit bir süreç olarak yeni dünya düzensizliğinin üretilmesinde 
merkezi bir yer edinmiştir. İktidarın performatif niteliği dünyanın gele- 
ceğini hiç olmadığı kadar biçimlemektedir. 

Bu çalkantılı süreçte meselelerin radikal performans bağlamında ortaya 
konması, nasıl demeli, radikaldir. Örneğin, kapitalist demokrasilerde 
yerleşik politik süreçlerin meşruluğuna duyulan güven sürekli bunalım 
halindedir ve bu, paradoksal olarak, politik anlamda muhalif olmayı amaç- 
layan her performansın da altını oymaktadır: eğer çok az insan devlete 
gerçekten inanıyorsa, bu durumda devlete saldırmanın pek bir anlamı 
yoktur. Aynı şekilde, toplumun medyalaşması performansı günlük hayatın 
içine sokmakla tiyatroyu yaymakta, dağıtmaktadır —ne zaman medyaya 
baksak performatif bir dünyanın temsil edici tarzlarıyla karşılaşıyoruz— ve 
bu süreçte performansın ideolojik etkisi daha da çeşitlenmektedir. Ayrı- 
ca, genişleyen insani kimlik alanları izleyicinin bakışının nesnesi haline 
geldikçe, küreselleşen iletişim araçları da diğer kültürlerin hayatını bir 
gösteri şeklinde (performatif) sunmakta ve bu elektronik manzaranın 
acımasız donukluğu, açlık çeken Somalililerin ıstırabını ya da Bosna'daki 
savaş gibi dehşetli krizlerin yaratacağı toplumsal ve politik titreşimi de 
yutmaktadır. Performans çoğaldıkça performansta radikal olanı saptamak 
da güçleşmektedir. 

Performansın yeni kazandığı önem 'post-modernlik durumu'nun kilit 
özelliklerinden biridir (Harvey, 1990). Dick Hebdige, bu durumun bazı 


niteliklerini iğneli bir dille özetlemiştir: 


...Orta yaşa hayal kırıklığıyla giren savaş sonrası “baby boomer' kuşağının 
marazi projeksiyonları (...) yüzeylerin çeşitlenmesi, meta fetişizminde 
yeni bir evre, imgelere, kodlara ve tarzlara yönelik bir merak, kültürel, 
politik ya da varoluşsal bir parçalanma süreci ve/veya bunalımlar, öznenin 
“merkezden çıkması”, 'meta anlatılara karşı duyulan şüphe”, üniter güç 
akslarının yerini çoğul iktidar-söylem formasyonlarının alması, 'anlamın 
içinin boşalması", kültürel hiyerarşilerin çökmesi... (1993: 71) 


Bu anlamda, post-modemlik bütün dünyanın kültür ikliminde vahim 
bir istikrarsızlaşmaya işaret etmektedir: modernci geçmişin bütün insani 
kesinliklerinin sonu. Burada muhteşem bir özgürleşme duygusu da yok 
değildir; sonunda birey kendini arzuladığı gibi kurmakta özgürdür. Ama 
aynı zamanda vahim bir anksiyete de vardır: yargılarımızı nereye dayan- 
dıracağız? Sonuçta, post-modern ve post-modemlik üzerine yazarken 
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eleştirmenler ve âlimler birbirleriyle çelişen kamplar kurarak kutuplaşma 
eğilimi göstermişlerdir. Tiyatro ve performans tarihçileriyle analizcileri de 
elbette kendilerini bu patolojiiden kurtaramadılar. Özellikle İngiltere'de 
ve başka yerlerde, tiyatro âlimleri ya yeni bilgi türlerine doğru büyük bir 
hamle olarak gördükleri post-modernliğe kucak açtılar ya da kafa karış- 
tırıcı ve çelişkili buldukları, gelgeç bir modanın ürünü olarak gördükleri 
için onu reddettiler. Özellikle çağdaş performans üzerine yazıyorsanız ya 
post-modemnlerle birliktesinizdir ya da değilsinizdir. 

Bazı bakımlardan bu kutuplaşma tamamen anlaşılır bir şeydir. Örne- 
ğin, Nazilerin soykırımı gibi iğrençliklere ya da Sovyet tarzı komünizm 
gibi saçmalıklara yol açtığı için Aydınlanma'dan türeyen meta-anlatılara 
bugün yoğun bir kuşkuyla bakılması gerektiği kabul edilirse, bu durumda, 
dünyanın ussal, bütünlüklü bir açıklamasından söz eden her şeye de kuş- 
kuyla bakılması gerekir. Dolayısıyla, örneğin demokrasinin her toplum için 
en iyi politik sistem olabileceği inancı gibi görece ılımlı genel bir savın bile 
tehlikeli şekilde totaliter olduğu söylenebilir. Aynı zamanda, bir yandan 
insanlığın herkes için tatmin edici ölçüde adalet, eşitlik ve özgürlüğün 
varolacağı demokratik bir yazgıya doğru evrensel olarak ilerlediğini söy- 
lemek, öte yandan da insan kimliklerindeki kaçınılmaz çeşitliliğin her tür 
evrenselliğin altını oyacağına, bu yüzden herkesi içereceğini iddiaeden her 
ilerleme anlayışını boşa çıkartacağına inanmak da tuhaf görünmektedir. 
Post-modernliğin kamçıladığı tartışmalar bu tür mantıksal kutuplaş- 
malarla doludur. İronik olan o ki, bu tartışmaların birbirlerini dışlayan 
kamplar üretme eğilimi hakkında düpedüz bir çekincede bulunmak da 
çok zor hale gelmektedir. Fakat, bu kitap, içinde post-modernliğin ve 
modernliğin büyük paradigmalarının mantıksal karşıtlık içinde kitlenip 
kalmadığı, tersine, bitmemiş bir mandalanın çizgileri gibi iç içe geçtiği 
gerçek bir performans dünyasının karışıklıklarını biraz olsun aydınlatma 
çabasıyla böyle bir çekincede bulunmayı ve kuramsal kamplar arasındaki 
çitlerin üzerinde durmayı amaçlamaktadır. 

Özellikle tiyatro binasının dışında gerçekleşen çağdaş canlı perfor- 
mans, bu amacı gerçekleştirirken faydalanılabilecek son derece enerjik 
bir alandır; çünkü derinden halka açık bir tür olarak daha geniş kültürel 
bağlamın buraya bulaşmaması olanaksızdır. Bundan şu çıkar: çağdaş 
performanslar, az çok paradigmaların birbirleriyle sürtüşmesi sayesinde 
oluşacaklardır. Radikal olarak tanımlanan her performans için durum bu 
olacaktır; çünkü, tanım gereği, köklerini çağdaş durumun derinliklerin- 
den alacaktır. Dolayısıyla, radikal performans, daima zamanın en canlı 
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kültürel, toplumsal ve politik gerilimlerine katılır. Bugün, modemci ve 
post-modemci dünya yorumları çarpıştığında doğacak en büyük radikal 
çalkantıyı performansta bulmak mümkündür. 

Brecht'le Baudrillard'ı kitabın altbaşlığına koymamın nedeni, tama- 
men zıt noktalardan da olsa, performansın toplumsal-politik önemine 
ilişkin en derin radikal perspektifleri onların sunmuş olmasındandır. 
Çağdaş performansta radikal olanı araştırırken değişik analitik yaklaşım- 
ları içine alan bir yol tutmak için onları kılavuz alıyorum. Buradaki ana 
amacım, performans hakkında yazarken her zaman otomatik olarak ku- 
rama bağlasak bile performans pratiğinin kendisine öncelik vermektir. Bu 
anlamda, bazen Brecht'le Baudrillard arasında salınmak çok rahatsız edici 
bir durum olsa da, bu sayede pratikte çağdaş performans hakkında daha 
açık bir görüş elde edebileceksek eğer, değişik kuramsal çitler üzerinde 
yürümek o kadar da mantıksız bir tutum olmayabilir. Bu strateji, kitabın 
odağındaki şu soruya bazı yanıtlar bile getirebilir: ayaklarımızı çağdaş pa- 
radigmaların üzerinde tutma kararlılığımızı yitirmez ve kendimizi Brecht, 
Baudrillard ve son dönemdeki kültürel değişimin diğer büyük simgeleri 
arasında teğet geçen noktalara yerleştirirsek, performansta radikal olanın 
süreçlerine ilişkin ne gibi görülere ulaşmak mümkündür ve bunlar yirmi 
birinci yüzyılın başında dünyanın karşılaştığı büyük politik, etik, sosyo- 
genetik, ekolojik meselelere nasıl bir ışık tutarlar? 


Patolojik umut 


Liman boyunca dört yüz kişi toplanmıştır. Kaptan elindeki megafondan 
limanın ortasındaki bir sandalda bulunan miçoya talimatlar yağdırmak- 
tadır. Vincin muazzam kolu denize doğru savrulur ve bir anda yağlı suyun 
derinliklerinden otuz metre boyunda, iskeletimsi bir şey çeker. Seyircilerin 
şaşkın bakışları altında onu kaldırıp tepelerine diker. Cisimden sallanan 
yosunlardan sular akmaktadır. Bu, büyük bir geminin kıç tarafının sadece 
üçte biridir ve kıpraşan deniz yüzeyinin altında daha fazlası olduğunu 
hatırlatır; ürperticidir. Orkestra oynak bir ezgiye girer; kalabalık, dokun 
ucundan yirmi metre geriye kurulmuş koltuklarına geri döner. Akşam 
çökerken Batı uygarlığının hastalığına tanık olmaları için ölülere seslenen 
gösteri başlar. 

Raising the 'Titanic' 1983'te, Londra'nın doğu ucundaki Limehouse 
Basin'de, Welfare State Intemational tarafından sadece İkinci Londra 
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Uluslararası Tiyatro Festivali için sahnelendi. Oyunculardan, yapımcı- 
lardan, mühendislerden, sahne amirlerinden ve halkla ilişkiler çalışan- 
larından oluşan altmış kişilik profesyonel bir ekibin yanında 150'nin 
üzerinde bölge insanı da gösteride görev aldı. Çoğu, bugün bile yakındaki 
Tower Hamlets'in büyük bölümünü oluşturan 1960'ların harabeye dön- 
müş yüksek binalarında yaşıyordu. Gösterinin yapıldığı yerden, İngiliz 
tiyatrosunun hayli meşhur bir çifti de dâhil, kentli seçkinler için restore 
edilerek sayfiyelere dönüştürülen, Thames Nehri kıyısındaki, Victoria 
döneminden kalma şantiyeleri görebiliyorlardı. Thatcher'ın muzaffer Falk- 
land Savaşı'nın ertesinde ikinci kez seçilmesinden yalnızca üç ay sonra, o 
sıradaki toplumsal bağlamla gösterinin sınıf ağırlıklı konusu arasında son 
derece ironik paralellikler vardı. Bu ironileri sahnelemek üzere, Raising 
the 'Titanic', yönetmen John Fox'un deyimiyle kuşkuya yer bırakmayacak 
şekilde “Batı kültürünün durumu hakkında bir alegori' olarak tasarlandı 
(Fox 1988: 9, Coult ve Kershaw 1990: 207-8). 

Sembolizmi şeffaf kılma güdüsü, bu alegorik güdü, vodvil formatındaki 
gösterinin hemen her anında kendini gösteriyordu. Örneğin, açılış sahnesi 
olan 'Kaptanın Masası'nda, geminin zengin yolcuları bir şarkıyla mutfak 
sanatının nadide örneklerini kutlar: *yemek', çok akıllıca bir biçimde, 
—eski bir arabanın iç lastiğinden enfes bir somon, atık köpük parçala- 
rından mükemmel bir tatlı yapmak gibi— çağdaş tüketim atıklarından 
kotarılmıştır. İroni yoluyla açgözlülüğün nasıl gemi azıya aldığı gösterilir. 
Gerçek gemi konteynırlarından hazırlanan sahne, sınıf sistemini temsil 
etmek üzere dikey katlardan oluşturulmuştur. Örneğin, daha sonraki bir 
sahnede, yüzleri kapkara ateşçiler, isyan sırasında geminin alt tarafından 
yukarı tırmanırlar, ancak ölüm maskeleri takmış süslü püslü dekadanlar 
ve zenginler tarafından dövülürler. Yine, varyete tarzındaki bu yapı, 
anlatıdaki gevşek olmakla birlikte açıkça gözlenen ilerleyişe uygundur: 
gösterinin müzikle 'açılış'ında alev alan dev bir Titanik maketi geriye 
kaykılıp koyun karanlık sularına cızırdayarak gömülürken, limandaki 
döküntülerin üstüne çıkan 'Hayatta Kalanlar'ın yürek sızlatan figanlarına 
doğru ilerleyen metaforik bir yolculuktur. Gösteri, daha geniş bir ölçekte 
alındığında bir ajit-proptur; Batı kültürüne yönelik oldukça sistematik bir 
simgecilikle kurulmuş, gerçeküstü imgelerle süslenmiş bir saldırıdır. Bu 
anlamda, yirminci yüzyıl Batı tiyatrosunun büyük avangard gelenekleri 
üzerinden, modem dünyanın ilk dönemlerindeki moral oyunlarla Ortaçağ 
gizemlerine ulaşma çabası olarak da görülebilir. Ama, Raising the “Titanic' 
pek çok bakımdan kesinlikle modemist bir yapımdı. 


22 RADİKAL PERFORMANS 


Not: Titanik iskeletinin kıç tarafı, konteynırların sol yukarısında görülebilir. Sağ tarafta 
da onu kaldıran vinç durmaktadır. Oyuncular: Celia Gore-Booth ve Val Levkovitz. 
Kaynak: Welfare State International, Uluslararası Londra Tiyatro Festivali'nde (1983). 
Welfare State International'ın izniyle alınmıştır. Fotoğraf: Vicki Carter. 


Ne var ki, olayın hem ayrıntılarında hem de genel yapısında post- 
modern kinayeler de kolaylıkla teşhis edilebilir. Örneğin, karmaşık bir 
sahne değişiminin yapıldığı sırada geçen kısa bir bölüm bile yapıbozucu 
bir hamleyle yüklüdür. İki 'temizlikçi kadın', ellerinde hurdaya çıkmış, 
kronolojiye uymayan elektrikli süpürgelerle betondan doku temizlemekte, 
bir yandan da avaz avaza 'kemiklerim okyanusun dibinde yatıyor diye 
şarkı söylemektedir. Sonunda, seyircinin karşısına geçerek, yanyana koro 
halinde şunları söylerler: 
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HER İKİSİ BİRDEN: Bizler, klişeleşmiş temizlikçileriz; sizleri güldürmek 
için yaratılmış basmakalıp tipleriz. Ama, bana kalırsa hepsi aynıdır — 
sahibi, satıcısı, kaptanı. Sistem aynı, örgütleme aynı, alçaklar aynı. 


Ama ansızın bu parodiyi kesip düz ve basit bir dille 'kendileri' olarak 
konuşmaya başlarlar. 


İLKİ: Southampton'da yaşamış bir kadını seslendiriyorum. Erkeği başka 
iş bulamamış, Titanik'e ustabaşı olarak girmiş. Gemi batar batmaz 
maaşını kesmişler. Gerçi fark etmedi sonuçta, çünkü adam boğuldu. 

İKİNCİSİ: Portsmouth'da yaşamış bir anneyi konuşuyorum. Oğlu başka 
iş bulamayınca 'Sheffield'a aşçı olarak girmiş. Falkland'ta harbiden 
modern yanıklar alarak öldü. 


Dildeki bu basit değişim, özneyi problemli hale soktuğu gibi —konuşan 
kimdir?—, koral girişte geçen özne yapısını da pekiştirir; böylelikle, ironik 
olarak, gösteri dikkatleri kendi yapısal kuruluşuna çeker. 'Kişisel' tanık- 
lığı ya da tanıkları kullanışında olduğu gibi, burada da sözkonusu sahne, 
diyelim İngiltere'de Forced Entertainment'ın ya da Amerika'da Wooster 
Group'un sahnelediği post-modern kışkırtma türleri arasında yerini alır. 

Bazı açılardan da bütün gösterinin yapısı yapıbozumcu bir alanda 
yürümekteydi. Gösteriden önce, yerel grupların cankurtaran sandalı 
biçiminde hazırlanmış tezgâhlarda ev yapımı mamuller sattığı bir panayır 
kuruldu. Onu, seyircilerin Welfare State Orkestrası eşliğinde gecenin 
ilerleyen saatlerine kadar ter ter tepindiği bir ambar partisi izledi. Birbi- 
rinin arasına sokulan bu toplumsal' ve “sanatsal” biçimler, gündelik ve 
estetik deneyimler arasındaki ayrımı flulaştırdı; yüksek” sanatla “halk” 
sanatları, profesyonel olan ve olmayan kültürel ürünler, Uluslararası 
Festival utkusuyla yerel topluluk kutlaması arasındaki ayrımlara meydan 
okuyan melez bir tarz yarattı. Bu ve diğer yollarla temsili gerçek olandan 
ayırma eğilimindeki “kültür hiyerarşilerini çökertme'ye uğratan Raising the 
'Titanic', dokunduğu her şeyi bir Baudrillard benzeştirmesine doğru taşıdı. 

Yine de, bu gösteri, Elinor Fuchs'un 'mysterium' adını verdiği, yirminci 
yüzyıldaki büyük tiyatro tarzının geç dönem örneklerinden biri olarak 
da anılabilir. Fuchs, Strindberg'in, Artaud'nun, Brecht'in, Beckett'in ve 
başkalarının çalışmalarında bu *'mysterium'un 'her ne kadar bilinçli bir 
modernist ironiyle yerinden edilmiş olsa da alegorik yöntemlerin kısmen 
yeniden canlandırılması şeklinde geliştiğini' ileri sürerek onu ayırt eder 
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(1996: 37). Fuchs'un 'mysterium'u, Batı kültürlerinde modemlikten post- 
modernliğe doğru süregelen geçişte tek başına bir güç olarak, 


-.post-modern “kavramsal' performansın yeni alegorik okumalarına giden 
yolda, seyircinin, ancak bu defa parçalanmış bile olsa paylaşılan bir refe- 
rans setinin dolayımı olmaksızın, kalıpların düzenleyicisi ve yorumcusu 
haline geldiği bir durak (1996:51) 


olarak görmesi son derece akıllıcadır. 

“Paylaşılmış referans set(ler)in'deki (ya da anlamlardaki) bu yerin- 
denedilme ve parçalanma, özellikle ironiyle verildiğinde, post-modern 
performansın ana özelliği olarak görülür (Kaye 1994: 22). Gerçekten de, 
anlam oluşturma sürecinde seyirciye bu ayrıcalığı tanımak, modernist 
ve post-modernist estetik biçimler arasında net ayrımlar oluşturmakta 
hayati hale gelmiştir (Birincisi, yazarla okur, oyuncuyla seyirci, sahneyle 
salon arasında 'paylaşılabilecek' sabit anlamların olanaklılığı varsayımıyla 
işlerken; ikincisi, anlam oluşturma sürecinin kendisini bozmakla (decons- 
truction) bu varsayımı sürekli sarsar). Bu açıdan bakıldığında, gösterinin 
yozlaşmış bir Batı uygarlığı için başlıca metafor olarak Titanik'i kullan- 
ması istikrarlı anlamlar yaratır: teorik olarak, her imge ve eylem, tutarlı 
alegorik bir örüntünün parçası olarak anlamlı biçimde 'yerleştirilebilir”. 
Ayrıca, gösterinin metniyle onun toplumsal bağlamı arasında varolan net 
paralellikler, gösterme ediminin bozulmasını, yani gösterenin post-modem 
tiyatroya özgü referanslardan ayrılma sürecini arızaya uğratır. Alegori- 
nin çizdiği yoz ve adaletsiz hiyerarşinin, açık havada gösteriyi izleyen 
seyircinin gözü önünde uzanan kent manzarasında gerçek referansları 
vardır. Gösteriyi biçimlendiren özünde Baudrillard'ın ruhu olabilir, ama 
Brecht'in ruhunun estetik ve ideolojik bakımdan üste çıkmak için hamle 
yaptığı kesindir. 

Böyle ikili kuramsal pencerelerden bakıldığında, gösteri hen modemist 
hem de post-modernistti; güçlü bir alegorik mysterium ve sabit anlamların, 
paylaşılmış referansların sürekli dışına çıktığı bir işaretler örüntüsüydü. 
Sonuç olarak, Raising the “Titanic', çelişkilerle dolu olarak da görülebi- 
lir. Örneğin, alegori, tüketimciliğe saldırmakta, ama bu süreçte yığınla 
malzeme tüketmekteydi; eşitlikçi ve demokratik değerleri savunmasına 
rağmen mantıksal olarak öylesine karmaşıktı ki bir askeri seferberlik gibi 
örgütlenmesi gerekmişti. Ne var ki, paradigmaları kesen ikili yaklaşımının 
yarattığı sürekli bir düşünümsel ironi sayesinde, bu çelişkileri sürekli olarak 
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paradokslara dönüştürmüştür: alegori sabit anlamların olanaklılığını var- 
saysa bile, işaretlerinin bağdaşmazlığı bu olanaklılığın altını oymaktaydı. 
Örneğin, felaketten kaçınmak için ona davetiye çıkarmak gerektiğini 
göstermesi böyledir. Yine, savurganlık kendine saldırırken, aşırılık itidali 
savunur. Raising the “Titanic', sanırım, yeni yaratıcılık türlerini kutlayan 
kültürel bir melez yaratmak için bir anlamda Brecht'ten ve Baudrillard'dan 
yararlanarak, hem modernliğe hem de post-modemliğe katıldığından bu 
ve diğer yönlerden paradoksal olarak aydınlatıcı olmuştur. O anlamda, 
Batı uygarlığından umutsuz olmasına karşın gösteri bir umut patolojisiyle 
maluldur. 


Tiyatro ve performans 


Sanatta, insan ve toplum bilimlerinde yıllardır yapılan çağdaş kültür ko- 
nulu tartışmalarda post-modernliğin esas olarak bir ideolojik çekişme ve 
bir kültürel gerilim alanı olarak tanımlanması önerilir. Bu tanım, tiyatro 
ve performans analizinde bugün varolan meseleleri çağdaş kültürlerdeki 
daha büyük istikrarsızlıkların bir semptomu olarak koyduğundan, benim 
buradaki genel savım açısından elverişlidir. Tartışmalar ne kadar sert 
olursa daha geniş anlamıyla toplumdaki önemli değişimlere işaret etmeleri 
de o denli mümkündür. Özellikle Amerika'da ama giderek Avrupa'da 
da, son yıllarda tiyatro incelemelerindeki muhtemelen başlıca mesele, 
tiyatroyla performans arasındaki ilişkilerin doğası olmuştur. 

Raymond Williams'ın öngörüleriyle öne çıkan kitabı Drama in 
Performance'tan (1954) Marvin Carlson'un Performance: A Critical Intro- 
duction'ına” (1996) kadar tiyatro tarihçilerinin ve âlimlerinin yazdığı bir 
dolu kitapta performansa duyulan bu ilgiyi görmek mümkündür. Ama, 
Carlson'un da işaret ettiği gibi, performansın diğer pek çok disiplinde 
önemli bir fikir haline gelmesi görece yenidir (1996: 1). Bunun önemli 
bir nedeni, sanırım, toplumsal süreçlerde, benim performatif toplum adını 
verdiğim şeyi yaratan yaygın değişikliklerde bulunabilir. Çağdaş dünya- 
da performatif toplumlar bilhassa demokrasiyle kapitalizmin buluştuğu 
yerlerde bulunur. Bu tür toplumlarda, çok partili demokrasi, ideolojiyi 
gözle görülür şekilde tam da toplumun dokusuna yerleştirir. Bundan şu 


* Performans: Eleştirel Bir Giriş, çev.: Beliz Güçbilmez, Dost Kitabevi Yayınları, 
Ankara, 2013. 
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çıkar: özellikle yüksek düzeyde medyalaşmış toplumlarda performatif olan, 
iktidarla otorite arasındaki süregelen müzakerelerde önemli bir öge duru- 
muna gelir. 1989'dan sonra ortaya çıkanlar dâhil, modern demokrasiler, 
politik süreçlerinin ve toplumsal yapılarının idamesinde çeşitli perfor- 
mans türlerine nasıl tam anlamıyla bağımlı olduklarını göstermek için, 
belli bir doğruluk payıyla, performatif demokrasiler olarak tarif edilebilir. 
Ayrıca, son dönem kapitalist liberal demokrasiler, piyasayı toplumsal 
örgütlenmelerinin odağı haline getirmekle bu eğilimi güçlendirmek- 
tedir. Şirketlerin, firmaların, hisselerin, çalışanların, kurumların vs. 
'performansları' sıradan istatistiklerle ölçülebilse de, burada bile onların 
ekonomik ya da endüstriyel veya sivil 'sahne'de “birer oyuncu' olduğu 
iması vardır. Aynı şekilde, bireylerin hayat tarzları arasındaki yarışmada 
ya da hayatta kalma mücadelesinde nasıl davrandıkları, 'performe' etme 
becerilerine giderek daha fazla bağımlı hale gelmektedir. Bu anlamda, 
son dönemdeki kapitalist çok partili demokrasiler, performansın kül- 
türel süreci istila ettiği toplumlar yaratırlar; performans, toplumsalın 
neredeyse bütün kertelerinde insani mübadelenin asgari koşulu haline 
gelmektedir. O yüzden, tiyatro tarihçileriyle âlimleri arasında, disip- 
linlerinin konusu hakkında (tiyatro mu olmalı performans mı, yoksa 
ikisi de mi? Eğer ikisiyse, ilişkileri en iyi nasıl anlaşılabilir?) çatışmalar 
çıkması hiç şaşırtıcı değildir. Performans kuramcısı ve yönetmen Ric- 
hard Schechner, bu sorunu, 1992'de, Yüksek Öğretimde Tiyatro İçin 
Amerikan Birliği'nin orada mevcut erkânı huzurunda kışkırtıcı bir 
eminlikle şöyle toparlamıştı: 


Bildiğimiz ve uyguladığımız şekliyle tiyatronun —yazılı dramaların sahne- 
lenmesi— yirmi birinci yüzyılın yaylı çalgılar dörtlüsü olacağı bir gerçektir: 
sevilen, ama son derece sınırlı bir tür; performansın bir alt bölümü 


(1992: 8). 


Ve “eğlenceyi, sanatı, ayini, politikayı, ekonomiyi kapsayan 'geniş bir 
yelpaze'yi performansı oluşturan şeyler arasında sayarak devam eder ko- 
nuşmasına. Performatif toplumda bu listeyi kolayca uzatmak mümkündür, 
ama bu bizi ne performansın kendisini ne de tiyatronun onunla ilişkisini 
daha iyi anlamaya yaklaştıracaktır, çünkü analiz yöntemi ciddi şekilde 
kusurludur. David George'un Performansın Bilgikuramı' üzerine kaleme 
aldığı mükemmel denemesinde işaret ettiği gibi, böyle bir liste klasik bir 
“yorumsama döngüsü" yaratır. Çünkü: 
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“Performans' olduğu ileri sürülen kalemlerden oluşanher liste, seçiminde, 
performansın ne olduğuna ilişkin gizli, örtük bir tanıma dayanmıştır; oysa, 
tam da bu tanım aslında o listeden türetilmiştir (1996: 17). 


George, görüngübilimden beslenen bir yanıtla bu kısır döngüyü kırmayı 
amaçlar. Performansın temsil karşısında üstünlüğünün kabul edilmesini 
ileri sürer. Çünkü, performans 


...şimdinin yeniden keşfini (...) bütün bilginin özneyle nesne arasındaki 
etkileşimde ve bu eşikte varolduğunun yeniden keşfini, belirsizliğin, 
çatışmanın, farkın bir yeniden keşfini (...) sunar (1996: 25). 


Savlarımın gidişatından kopmayan okurlar, şimdiye kadar, bu iki pozisyon 
arasındaki tartışmanın, günümüzdeki paradigma değişimlerinin eşiğinde 
bulunacak başlıca temaları gölgede bıraktığını fark etmiş olacaklardır. 
Fakat, tiyatroyla performans arasındaki ilişki sorunu, basitçe 'tiyatro'yu 
kartlaşmış bir modernizmle aynı kefeye koymakla —yaylı çalgılar dörtlüsü 
sendromu- ve 'performans'ın post-modemliğin kaygan hoşluklarına kapı 
açan metaforik bir anahtar olarak keyfini çıkarmakla çözülemez. Zira, per- 
formans ve tiyatro önemli ölçüde bu paradigmalara katılırlar; çünkü, çağdaş 
değişimin bitmemiş mandalasının çizgilerini çeken, performatif toplumdur. 

Buna karşın, bu kitap, savlarında, Schechner-George tartışmasındaki 
bazı eğilimleri izler ve tiyatroyla performansın bu genel, eleştirel yeniden 
hizalanmasında altta yatan temadan hareket eder. Bu temanın birbirine 
tamamen bağlı iki baskın damarı vardır: bunlardan ilki, tiyatronun bu- 
gün bariz hale gelen sınırlılıklarından endişelidir; ötekiyse performansın 
kaçınılmaz sınırsızlığı karşısında soluğunu tutmuştur. Benim buradaki 
amacım, birbirleriyle ilişkilerinde bu iki terimin —tiyatro ve performans— 
kavramsal yararlarının altını çizerken, bu temanın çağdaş kültürlerdeki 
gerçek değişikliklere anahtar olabilecek yönlerine hakkını vermektir. Bu 
anlamda, canlı performansa evsahipliği etmek üzere özel olarak kurulan 
kalıcı binalara (ve onların kurumsal yapılarına) atfen kullandığım 'tiyatro' 
(terimiyle) onun pragmatik sınırlarını öne çıkarttım. Bu anlamda, tiyatro, 
performatif toplumda filizlenen kültür endüstrilerinin ufak bir parçasıdır. 
Fakat, aynı zamanda, 'performans' terimini daha ziyade kolayca tanınabi- 
lecek türde teatral bileşenlere (yani, seyirciyi, izleyiciyi ya da katılanları 
sahnelenen şeyin düşünümsel yapısına karşı uyanık tutan, dikkatleri onun 
kurulmuş doğasına ve az ya da çok bu kuruluşu sağlayan —toplumsal ve/ 


28 RADİKAL PERFORMANS 


veya politik ve/veya kültürel ve/veya da felsefi, vs— varsayımlara çeken 
çerçeveleyici araçlara) sahip kültürel sunumlar için kullanmak suretiyle 
onun neredeyse her insani etkinliğe iliştirilmesinden doğacak kuramsal 
uçurumdan kaçınmayı amaçlıyorum. Performatif toplumdaki bütün per- 
formanslar bu anlamda 'performans' olmamakla birlikte, 'tiyatro' dışında 
meydana gelen (içindeki bazı şeylerle birlikte) şeylerin büyük kısmı bu 
tanımın kapsamına girer. 

Tiyatroyla performans arasındaki ayrımı bu biçimde çizmemin bir 
nedeni de bu ikisi arasında toptancı bir çifte zıtlık tuzağına düşmeden 
günümüzde paradigmalar arasındaki (sabitlikten esnekliğe, tutunumdan 
parçalanmaya, hiyerarşiden eşitliğe, birlikten çoğulluğa, kültürden çok- 
kültürlülüğe vs.) değişimin belli başlı özellikleri göstermeye yaramasın- 
dandır. Bu anlamda, kitabın birinci kısmında 'tiyatronun sınırları'yla 
'performansın aşırılıkları” arasında karşılaştırmalı bir bağlantı kurmayı 
amaçladım. Bu, çağdaş radikal toplumsal-politik bir gelecek gündemi oluş- 
turmakta tiyatronun oynaması muhtemel rolün azaldığını göstermektedir. 
Bu eleştirel strateji, daha sonra, ikinci bölümde, protesto olayları, cezaevi 
dramaları, karasurat ozanlar, kültür tarihi performansları, anı tiyatrosu 
ve performatif labirentler dâhil daha geniş alanda performans türlerinin 
analizine zemin açar. Bu örnekler, radikallik açısından 'tiyatronun dışın- 
daki performans'ın tiyatrodaki performanstan daha verimli bir alan olup 
olmadığını test etmek için incelenmişlerdir. Benim savım, tiyatro dışın- 
daki performansın güçlü kaynaklar sağladığı yönündedir; çünkü, ondaki 
aşırılıklar, paradoksal olarak tiyatrodaki radikalliği tehdit eden kültürel 
patolojiler tarafından daha doğrudan biçimlendirilmektedir. Bu patoloji- 
ler, her kültürdeki paradigma değişiminin eşiğine eklemlenmiş kaçınılmaz 
istikrarsızlıklardan doğar. Örneğin, kapitalist demokrasilerde kültürel 
gerginlikler (a) kapitalist tüketimciliğin kültür üretimi üzerine dayattığı 
uyumculukla (b) liberal demokrasinin beslediği kültürel farklılıkların 
çeşitliliği arasında çıkar. Tiyatro dışındaki performanslar, bu gerginliklere 
çok çarpıcı biçimlerde el atabilmekte ve bu yolla pek çok yerleşik fikrin, 
kuramın, geleneğin ve uygulamanın, yirminci yüzyıl sonlarında gözlenen 
kültürel, toplumsal ve politik düzensizlikteki tektonik kaymalar tarafın- 
dan nasıl sarsıldığını gözler önüne sermektedir. Bu anlamda, 'politika' ile 
'tiyatro' arasındaki geleneksel evlilik versiyonları, tiyatroda politik olana 
ilişkin geleneksel fikirlere son vermekle tehdit eden bu yeni patolojiler 
tarafından ölümcül şekilde etkilenmişlerdir. Ama 'politik tiyatro' eğer 
ölüyorsa onun yerini ne alabilir? 
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Radikalizm ve kaynakları 


Politik tiyatro' fikri bir süredir bunalımdadır. Post-modernizm ve onunla 
ilgili kuramlar, genellikle solcu ya da sosyalist- Marksist ideoloğilerle ilişkisi 
içinde tanımlanmış olan tiyatrodaki 'politik olan'la ilgili yerleşik anlayışları 
derinlemesine altüst etmiştir. Sağcı tiyatro, tanımı gereği politik değildi. 
Solcu-ilerlemeci ideolojilerin gerileme halinde görünmelerinden, ama 
aynızamanda, daha önemlisi, politikanın hercümerçleşmesi (promiscuity) 
yüzünden bu sorun şimdi daha da katmerlenmiştir. 1960'larda kişisel 
olanın politikleşmesinden beri kültürün her köşesi bucağı politikleşti. 
Kimlik politikaları, kamp politikaları, beden politikaları, cinsel politikalar: 
politika bu gün her yerdedir ve bütün bir tiyatro ve performans alanında 
da bunu teşhis etmek mümkündür. Gerçi bu hercümerçlik yeni bir tür 
belirsizlik de yaratmıyor değildir. 

Bu istikrarsızlaşmanın eleştirel kaynaklarını saptamak zor değil. Post- 
modern paradigmanın gücünü tanıdığımız ve Barthes'ın yazarı öldürerek 
kasıt safsatasına nihayet son vermiş olduğunu, Foucault'nun tartışmasız 
biçimde iktidarın her yerde olduğunu gösterdiğini, Derrida'nın göstereni 
gösterilenden ebediyen ayırdığını, Lyotard'ın büyük anlatılara duyulan 
güvensizliği yeni bir keskinlik düzeyine yükselttiğini, Butler'ın cinsiyetin 
bile kültürel bir yapı olduğunu tanıtladığını ve Baudrillard'ın gerçek olanı 
aforoz etmekle bütün bunların üzerine tüy diktiğini kabul ettiğimiz sürece, 
çağdaş dünyada tiyatronun ve performansın politikliği hakkında vahim 
bir kararsızlık yakamızı bırakmayacaktır. Baskıcı düşünce sistemlerinden 
kurtararak bize bir zindelik kazandırmakla birlikte, post-modernizmin 
“esasçılık karşıtı' (anti-foundational) kuramcıları ve efradı, aynı zamanda 
bizi ideolojik bir görecelilik miyasmasının içine salmakla tehdit ederler. 

Dolayısıyla, bir estetik yaklaşımın diğerine göre politik açıdan daha 
vaatkâr olduğuna nasıl karar verebiliriz? Diyelim, temsilin politikliğini bo- 
zan canlı sanat, kolektif kimliği politik olarak güçlendiren toplu kutlama- 
lardan daha mı az yoksa daha mı çok etkilidir? Bu tür sorulardaki güçlük, 
ilk başta onlara meydan veren görecelikleri güçlendirme eğilimindedir: 
sadece ne zaman nerede durduğunuza bağlıdır. Bir performans parçası, 
seyirciler açısından muazzam bir politik yankıya sahip olabilir, ama başka 
bir yerde başka biri onu ideolojik bakımdan boş ve manasız bulabilir. Bu 
göreceliğin ima ettiği farklılıkların sağlıklı bir şekilde kutlanması alkışla- 
nabilir olmakla birlikte, potansiyel olarak analizi zayıflatıcı bir sınırlamaya 
sahip olduğu da açıktır. Performans pratiğine belli bir yaklaşımın potan- 
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siyel ideolojik etkisine dair her sonuç alanıyla sınırlıdır. Hepsinden daha 
kaygılandırıcı olan, tiyatronun ve performansın toplumsal ve politik tarihe 
genel katkısını belirlemenin olanaksız hale geliyor olmasıdır. Brecht'in 
hayalini kurduğu ufuklar —adaletin, eşitliğin ve özgürlüğün gün be gün 
çoğaldığı bir dünya— sonsuza kadar geçmişe ait bir şey olacaktır. 

Bu kitabın savı, 'radikal performans'ın 'politik tiyatro'nun yerini 
almasının faydalı olabileceği görüşünü izler. Bunun nedeni, 'radikal 
performans'ın bize politik olanın post-modernizmde edindiği hercü- 
merçliğin ortaya çıkardığı meseleleri bir şekilde çözme imkânı vermesi 
değil, onlarladoğrudan karşılaşmamıza izin verecek olmasıdır. Tiyatroyla 
performans arasındaki odak kaymasının bu meseleleri karşılamakta daha 
açık bir zemin sağlayacağını ileri sürüyorum. Aynı şekilde, politik olandan 
radikal olana (geçişle sağlanan) alan genişlemesi, alanın daha tam bir 
haritasının çıkartılmasında performans politikasına taze bir bakışla elde 
edilecek fırsatlar sunmaktadır. Bunun başlıca nedeni, her paradigma 
değişikliğinin kaçınılmaz olarak radikalliğe yol açmasıdır; eski kesinlikler 
köklerinden sökülür ve yeni bir yazgı zinde bir gelecek için tohumlarını 
saçar. Fakat, aynı zamanda, radikallik fikri, bu köklü değişikliği de post- 
modemlerin ve post-modernliğin işaret ettiği sonuçtaki belirsizliği de 
kapsar. Bu bakımdan, Raymond Williams terimin en keskin tanımlarından 
birini vermiştir: 


Radikal, dinç ve köklü bir değişim ihtiyacını ortaya koyarken, dogma- 
dan ve hizipten uzak durmanın da bir yolunu sunar gibi görünmekteydi 


(1976: 210). 


Açıktır ki, bu tanımda radikalin ideolojik bir eğilimi olması gerekmiyor; bu 
anlamda, çağdaş politik yaşamda gerek sol gerekse sağ radikal olduklarını 
iddia edebilirler (ve etmişlerdir de). Fakat, aynı nedenle, radikal, bütün 
dogmatik biçimlerin ötesine geçerek, bugün tahayyül bile edilemeyecek 
özgürlük türlerine göz kırpmaktadır. “Radikal performans'ta uyandırmak 
istediğim de özellikle sözcüğün bu anlamıdır. Çünkü, 'politik tiyatro'nun 
eski fikirlerine meydan okumanın yanında, post-modernliğin yaratıcı 
radikalliğin potansiyeline koyduğu sınırları da etkin biçimde sorgulamak 
istiyorum. 

Bu sınırların, (post-modernliğin bir vaadi olarak) modernliğin bas- 
kılarından kurtulmakla ortaya çıkması paradoksaldır. Bu kitapta karşı 
çıkılan büyük temalardan bazılarını bu sınırlar yaratmaktadır. Bu anlamda, 
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paradigma değişiminin eşiğindeki özgürlükleri sunan, post-modemliğin 
insanlar arasındaki farklılığı kutlaması; bireyi bir dizi özne pozisyonu şek- 
linde yeniden inşa etmesi; bütün özne pozisyonlarının eşit ölçüde “geçerli 
olduklarını kabul etmesi; çoğulluğa bütün genişliğince kucak açmasının 
getirdiği hoşgörüdür. Fakat, bu radikal liberalizmin atık tarafı, topluluğun 
ölümü, failin kaybolması, tarihin sonu, hatta ontolojik ve epistemolojik 
kesinlik ima eden her şeyin toptan reddiyle anlamın ölmesidir. Dolayısıyla, 
paradigma değişikliğinin radikallik fikrine getirdiği asıl meydan okuma 
genel olarak şöyle toparlanabilir: etnik görecelik, politik pragmatizm, 
genetik çekinikçilik (guietism) ve ekolojik kötümserlik gibi eğilimlerin- 
de içkin olarak varolan tehlikelere düşmeden post-modernliğin sağlıklı, 
demokratikleştirici baskılarına nasıl tutunabiliriz? 

Bu meydan okumaya benim yanıtım, radikal olanın sadece egemen ide- 
olojilere direnmekle kalmayan, aynı anda zaman zaman ideolojinin kendi- 
sine saldıran, hatta onu aşan türde çeşitli özgürlükler yaratma potansiyeli 
olduğunu iddia eden bir savdır. Başka bir deyişle, 'radikal performans'ın 
uyandırdığı özgürlük, baskıdan ve sömürüden özgürlük değil sadece — bu, 
radikalin direniş yanıdır, formalize edilmiş iktidarın mevcut sistemlerinin 
ötesine geçme özgürlüğü; şu anda tasavvur edilemeyen birlik ve eylem 
biçimleri yaratma özgürlüğüdür: bu, radikalin saldırgan ve aşkın yanıdır. 
O anlamda, benim asıl olarak ilgilendiğim şey, radikal performansın bu 
özgürlükleri sunduğu yolları değil, radikal performansın, bugün olduğu 
gibi, gerek oyuncular gerekse izleyiciler açısından olsun, bu özgürlükleri 
ya da en azından böyle bir duyguyu gerçekte nasıl üretebildiğidir. 

Bu, paradigma değişiminin eşiğinde, radikal kültürel praksis potan- 
siyelini tam anlamıyla gerçekleştirmek için bu özgürlüklerin performans 
içindeki kaynaklarına ilişkin ikna edici bir anlatım arayışını gerektirir. 
Çünkü, radikal özgürlüğün kaynaklarının olanaklılığını bu biçimde teşhis 
edebilirsek eğer, o zaman, bir performansı radikal yapan şey hakkında gi- 
rişin başında sorduğum soruyu yanıtlamaya yaklaşırız. Kaynak” sözcüğünü 
seçmemin, post-modemliğin başarıyla karşı çıktığı ilk nedenler doktrinini 
(yani, bir bulabilsek dünyadaki bütün gizemlere yanıt verebilecek bilgide 
bir köken noktası olduğu) varsaymak olarak yorumlanabileceğinin elbette 
farkındayım. Bir ayağı post-modem kampta tutmak, bu doktrinin reddini 
gerektirir; ama, aynı zamanda dünyayı daha iyi bir yere dönüştürmeye 
yardım edebilecek genelleştirmelerde bulunma tutkusu, bu modernist 
tutku da bu kitabın savının esin kaynağıdır. Dolayısıyla, “kaynaklar? di- 
yerek çoğul bir ifade kullanmakla ve bu sözcüğü 'pınarın başı' anlamında 
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geçişli bir biçimde ya da 'bilgi veya kaynak sağlayan bir çalışma? anlamında 
kullanmakla kararsız olduğunu baştan kabul ettiğim kuramsal bir den- 
geyi sürdürebilmeyi umuyorum (yani, 'kaynaklar', yeni enerji ve bilginin 
özgürce yaratılabileceği sürecin noktalarını gösterir. Böyle bir özgürlüğün 
performanstaki kaynakları, performansta yeni radikal olanakların yaratıl- 
masına meydan vermek anlamında onun radikal potansiyelidir). 

Bu fikirleri sınırlarına dek çeşitli biçimlerde test etmek için baskının 
en vahim olduğu, ideolojik kaynaştırılma ve emilme tehdidinin en yoğun 
hissedildiği ve müsamahakâr bastırmanın kucak açtığı yerdeki perfor- 
manslarda radikalliğin kaynaklarına bakmak anlamlı görünmektedir. Bu 
bakımdan, küresel medyaarenasındaki (protesto olayları), cezaevlerindeki 
(cezaevi dramaları), kolonyal bağlamdaki (karasurat ozanlar), kültürel 
miras endüstrisindeki (kültürel miras performansları), eski zamanlara 'ri- 
cat'taki (anılar tiyatrosu) ve uluslararası kültür festivallerinin atlı karınca- 
larındaki (performatiflabirentler/dehlizler) performanslardan bahsettim. 
Verdiği zevk bir yana, geniş bir yelpazeye yayılan bu alışılmadık yerleri 
seçmemin nedeni, performanstaki radikalizmi çağdaş toplumsal sürecin 
hayati unsurları içinde araştırmaya olanak sağlamasıdır. Örneğin, protesto 
olayları sivil toplumun ifadeleridir; cezaevi dramaları ve karasurat ozanlar, 
panoptik baskının her yerde hazır ve nazır sistemleriyle çatışmaya girer; 
kültürel miras performansları ve anı tiyatroları kültürel bellek alanında 
etkindir; performatif labirentlerse sanal topluluğun potansiyelini ortaya 
çıkartır. Bu çeşitlilik içinde eğer radikalliğin kaynaklarında herhangi 
bir ortak ya da çakışan özellik teşhis edebilirsek, o zaman, onları başka 
yerlerde de kolaylıkla saptayabiliriz. Daha da önemlisi, eğer radikallik bu 
toplumsal süreçlerin parçası olarak performans aracılığıyla gelişebiliyorsa, 
ozaman, başka pek çoklarında da başarılı olma potansiyeline sahip demek- 
tir. Fakat, kendi araştırmalarımdan çıkan, radikal performansın dört ana 
özelliğinin, bugün, tiyatro dışındaki performansta çok daha yaygın olarak 
bulunduğu görülmektedir. Bunları şimdilik biraz veciz bir ifadeyle şöyle 
adlandırabilirim: diyalojik etkileşim, katılımcı bağ kurma (participatory 
engagement), performatif yokluk ve estetik düşünümsellik. 

Buşifreli ifadeler, demokratikleştirilmiş performans adını verdiğim şeyin 
bazı özelliklerini belirlemeyi amaçlayan benim genel savımın ideolojik 
yönünü göstermektedir. Çünkü radikalliğin performanstaki kaynakları 
hakkında konuşmanın onun içeriği hakkında bize bir şey anlatmayacağı 
açıktır. Radikal sokak performansları üzerine son zamanlarda yaptığı der- 
lemede Jan Cohen-Cruz'un Nazi toplantılarıyla ilgili olarak belirttiği gibi: 
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Radikal performans, solcu ve sağcı politikaları kapsar. Kitlelere Aryan 
idealini yaymış (...) olan 1934 Nürnberg Parti mitingi, bir medya imkânı 
olarak sokak tiyatrosunun bir paradigmasıdır (1998: 169). 


O halde, genel terimlerle, radikal performansı problematik yapan, kültürel 
praksistir; çünkü kendi içinden sağlayamayacağı ideolojik yatırımı dışarıdan 
alır. Bu anlamda, dünyayı iyiye ya da kötüye doğru değiştirmek her zaman 
yaratıcı bir fırsattır; yöne ihtiyacı olan performatif bir süreçtir. Ve benim 
açımdan, bu, bir paradigma değişiminin eşiğinde durmanın, kuramsal kamp- 
lar arasındaki çitin üstünde oturmanın şu andaki tek mümkün ideolojik 
seçenek olmasının nihai nedenidir. Modernliğin cani, baskıcı tarihinden 
sıtkı sıyrılmış, post-modemliğin sunduğu mutlak göreceliliğe de kuşkuyla ba- 
kan benim gibi biri için sürekli gözden geçirilen ve yenilenen bir demokrasi 
vaadi, bu müphem vaat, hem Baudrillard'ın hem de Brecht'in en iyi yan- 
larını dengelemenin yegâne umudu olarak görünmektedir. Çünkü, adalet, 
eşitlik ve özgürlük alanını genişletmenin olanaklılığına duyulan Brechtçi 
bir inancı güçlendirmek için, Baudrillard'ın yirminci yüzyıl sonundaki 
post-modemliğin çılgınca vaatlerine ilişkin içgörülerine ihtiyacımız olabilir. 


'Paradigma değişiminin eşiğinde 


Fakat (...) post-modernizmde inanmazlık ve kuşku günün gereğidir; bunla- 
rıondan alırsanız bütün kuramsal yelpaze buhar olup uçar. Baudrillard'ın 
tahayyül ettiği ve içinde gerçekliğin güncel işaretler girdabında kaybo- 
lup gittiği hiper-gerçek dünyadaki gibi en uç biçimlerinde kuşkuculuk, 
kendine karşı dönerek nihilizmi doğurur. Bu durumda, post-modern 
paradigmayı diğerleriyle birlikte kucaklama arzusunun yarattığı fasit 
daireyi kısmen de olsa nasıl kırabiliriz? Bunu yanıtı, paradoksal olarak 
post-modemnizmin kendisinde yatmaktadır. 

'Post-modemizm Neydi” gibi nüktedan bir başlık attığı denemesin- 
de, John Frow, kendisini |post-modernizm kavramının mantıksal olarak 
tutarsız' olduğunu inandırıcı biçimde tanıtlamaya götüren esprili bir 
kuşkuya işaret eder (1997: 26). Gerçi, bu kuşkuculuğa karşın, yazısını 
Gerald Graffın post-modernlik görüşünü olumlayıcı bir alıntıyla bitirir: 


...bu kavramı ciddiye almak zor olmakla birlikte bir yana atmak da kolay 
değildir, (çünkü) belli sayıda insan Post-Modern kavramının kültürel 
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iklimde gerçek bir değişimi gösterdiğine bir kere inandığında, bu gerçeklik 
tam olarak terimi kullananların düşündükleri gibi olmasa da, değişim, 
hesaba katılması gereken bir gerçeklik haline gelir (1997: 63). 


Terim, tarihsel bir çağı belirtmek amacıyla kullanıldığında Frow'un sal- 
dırısı özellikle ağırlaşır: 


Sözde totaliteler, sözde tarihler yaratır; post-modern kavramının çağsal 
bir anlamı olabilmesi için böyle sözde tarihsel uydurmalara ihtiyaç vardır 


(1997; 53). 


Başka bir deyişle, 'post-modernizm'in işaret ettiği bazı kültürel değişimler 
kesinlikle gerçek olmakla birlikte onun dünya tarihinde yeni bir evreyi 
belirttiği fikri uyanık bir dikkatle ele alınmalıdır; çünkü, en iyi halde, 
ayartıcı bir uydurma olduğu da düşünülebilir. 

Bu düşünce hattı, benim genel savımda yer alan üç kilit terimin 
tanımlanmasına imkân verir. Şöyle ki: 'post-modernizm' dendiğinde, 
Jean-François Lyotard, David Harvey, Fredric Jameson ve elbette Ba- 
udrillard gibi yazarların geliştirdiği, post-modemle ilgili kuramsal bakış 
açılarına atıfta bulunulmaktadır. “Post-modemlik', post-modernizmin 
tespit ettiği henüz kurgusal (fictional) bir tarihsel evre olarak anlaşılan 
*post-modern'i ifade edecektir. Ve 'post-modern'de terimin modem olana 
örtük karşıtlığının yarattığı kültürel gerilimin ve ideolojik çekişmenin saha 
ve zeminini gösterecektir. Bu anlamda, 'post-modern performans' dedi- 
gimde belli estetik karakterleri olan bir türden değil, post-modernizmin 
(kuramın) post-modernlik şeklinde yarattığı (henüz kurgusal bir tarih- 
sel evre olarak) gergin ve çekişmeli iklimin anlamlı bir parçası olan bir 
pratikten sözediyorum. Terimlerin bu biçimde kullanılmasından amaç, 
post-modernin gizemleştirici etkilerinden (çekişme alanları) ve post- 
modernizmin (kuramın) radikalizme getirdiği sınırlamalardan bazıları 
hakkında çekincelerimi pekiştirirken, post-modernlikle ilgili tartışmaların 
ağırlığını tanımaktır. Dünya gerçekten de post-modernlerin düşündüğü 
gibi yeni bir çağa giriyor da olabilir; fakat, tanım gereği onun tamamen 
içinde yer alan bir parçası olduğumuzdan, bir paradigma değişiminin 
gerçekten meydana gelip gelmediğinden emin olamayız. 

Bu formüller, Thomas Kuhn'un ya da Michel Foucault'nun ortaya 
koyduğu anlamda büyük tarihsel değişimlerin, yaşandıkları şekliyle, 
dünyanın gerçekliklerini kökten değiştirebileceğini kabul eder. Güneşin 


GİRİŞ: UMUDUN PATOLOJİLERİ 35 


yerin etrafında dönüşünü 1543'te durduran Copemicus devrimi, sonunda 
insanların başka her şeyle ilgili görüşünü de değiştirmişti (Kuhn 1970; 
Foucault 1970). Kuhn'un bilimsel paradigma kavramının açıklayıcı gücü 
ve Foucault'nun bilginin epistemeleri kavramı, genelde Batı tarihindeki 
büyük değişimlere ilişkin bir içgörü sağlar ve örneğin Joseph Roach'un 
oyuncunun tutkusuyla ilgili önemli çalışmasında gösterdiği gibi (1993) 
tiyatronun ve performansın tarihine de uygulanabilir. Fakat, gerek Kuhn 
gerekse Foucault, geçmişte bir paradigma değişimini saptamanın, bu- 
gün de (ortaya çıkmaktayken) bir paradigma değişimini doğru biçimde 
teşhis edebilmemizin garantisi olmadığını belirtirler. Dolayısıyla, insan 
kültürlerinde muazzam değişimler yaşamakta olduğumuza dair hiç kuşku 
bulunmamakla birlikte, bugün post-modemnliğe tam bir paradigma statüsü 
verirken dikkatli olunması uygun olur. 

Dikkatli okurun 'aha!' dediğini duyar gibiyim: “Bu giriş yazısında 
modernlikle post-modernlik arasında bir paradigma değişimi fikri kilit bir 
kavram olarak zaten kullanılmamış mıydı? Böyle bir değişimin eşiğinin 
üstünde durmaktan ya da bunlar arasında bir denge kurmaktan söz et- 
memiş miydin? Kültürdeki radikal performansı, bu paradigma değişiminin 
eşiğinde araştırmak istediğini söylemedin mi?” Oysa, post-modemlik para- 
digmasını bir kurgu olarak anlarsak, o zaman, bu ifadeler de paradigmalar 
arasındaki söylemde metaforlar haline gelir ve 'eşik? sözcüğü de bu kitapta 
post-modernliğin bir kurgu olduğunu hatırlatan bir tetikleyiciden ibaret 
kalır. Zira, tarihsel bir paradigma değişimi gibi çok katlı karmaşık bir şey, 
eşik gibi bir şeye nasıl sahip olabilir? 

Bu yöntemsel adım, çağdaş kültürel değişimin çözümlenmesinde 
bir süreç olarak düşünümselliğin hayati öneminin altını çizer; çünkü, 
zaman açısından bu denli yakın ve çok karmaşık bir malzemeyle uğra- 
şırken, kullanılan analitik perspektiflerin varsayımlarını ortaya sermek 
esastır. Scott Lash ve John Ürry'nin gösterdiği gibi, düşünümsellik fikri 
çağdaş dünyada toplumsal süreçlere dair pek çok anlatıda merkezi bir 
yer kazanmıştır (1994). Onlara göre, 'düşünümsellik”, genelde insanların 
(bazen de sistemlerin) tecrübe ettikleri toplumsal dünyaları temellendiren 
varsayımları sorgulama ve/ya da yorumlama gücüne işaret eder. Yazarlar, 
aynı zamanda, 


...toplumsal faillerin kendi bireysel hayat öykülerini giderek daha etkinlik- 
le nasıl izleyipdüzenlediklerini ve toplumun kendisinin de (...) nasıl kendi 
kendini kuran (bir varlık) haline gelebildiğini tartışmaktadırlar (1994: 5). 
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Bu anlamda, “paradigma değişiminin (kurgusal) eşiği'ne işaret etmek 
stratejik açıdan son derece önemlidir ve amaç da düşünümselliği bu 
kitabın yapısına sokmaktır. Dolayısıyla, bu eşiğin ve kültürünün üstün- 
de durmaktan söz ettiğimde, aynı zamanda yeni bir bin yıla girilirken 
çağdaş kültür çözümlemelerinin ister istemez muvakkat olan doğasına 
işaret etmekteyim. Paradoksal olarak, bu, bu kültürlerde radikalliği, 
performans gibi uçucu, gelgeç bir örnek aracılığıyla araştırmaya özellikle 
uygundur. Çünkü bugünkü muazzam politik, etik, genetik ve ekolojik 
değişim süreçlerine yapışmış olabilecek genellemeleri çerçevelerken onları 
kanatlarından yakalamaktan başka bir seçeneğimiz yoktur. 


Bu kitabın yapısı ve onu okumanın yolları 


Bu kitap iki kısımdan oluşmaktadır. 1. Kısım bir disiplin sistemi olarak 
tiyatroyla tiyatronun dışındaki özgürleştirici radikal güç olarak perfor- 
mans arasında bugün varolan gerilimi ortaya koymaktadır. 1. Bölüm'de, 
endüstri sonrası toplumlarda tiyatro tabakasının bugünün kapitalizminde 
küresel kültür piyasasındaki kendi genel başarısının bir kurbanı olduğu 
ileri sürülmektedir. Tiyatro ve teatral performanslar, yeni tüketimciliğin 
disiplinlerine kucak açarken, radikalliği daha doğar doğmaz boğan bir me- 
talaşmaya da boyun eğerler. Bu metalaşma sürecini yaratan zaten tiyatro 
üyeliğinin halihazırdaki işleyiş kuralları olduğundan, post-modem oyunla- 
rınen radikalini sahneye koysa bile, çağdaş tiyatronun bu ikilemi kırması 
olası değildir. 2. Bölüm'de, bu soruna, etkin bir performans politikasının 
yaratma sürecinin kendisini yeniden düşünmek için tiyatronun dışına 
çıkan pratiklerde bulunabileceği önerisiyle yanıt aranmaktadır. Tiyatro 
dışındaki performanslarda radikallik potansiyeline ilişkin post-modem bir 
bakış açısı, baskın olanı devre dışı bırakarak zengin çeşitlilikte yollar açar. 
Fakat, post-modernizmin göreceliğini aşmak için bu tür performansların 
mevcut demokratik süreçlere eklemlenmesi gerekir ki onların sınırlarına 
meydan okumak ve onları aşmak mümkün olabilsin. Bunun anahtarı, 
kültürel açıdan aktivist yeni estetik duyarlılıklar yaratmakta izleyicinin 
katılımcıya dönüştürülmesidir. 

11. Kısım'da tiyatro dışındaki performans türlerini karşılaştırarak ve 
özellikle radikal unsura dönük en büyük tehdidi oluşturan yerlerdeki 
pratiklere yoğunlaşarak radikalizmin kaynakları araştırılmaktadır. 3. 
Bölüm'de son kırk yılda evrim geçiren protesto olaylarının ve gösterilerin 
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dramaturjileri çözümlenmektedir. Medyanın artan küreselleşmesinin ya- 
rattığı bir olgu olarak sürekli bir izleyici toplumu durumuna sokulmamıza 
rağmen, performans olarak protesto, demokratik haklar mücadelesinde 
radikal bir güç olarak yaygın bir sivil arzuyu şekillendirmenin yeni yollarını 
yaratmıştır. Ortaya çıkan protesto estetikleri, eşikteki kültürlere katılarak 
performans politiğinin sınırlarını genişletmiştir. 4. Bölüm'de odak, halk 
protestosunun kitlesel hareketlerinden olağandışı baskı koşullarında or- 
taya çıkan bireysel yaratıcılığın radikal olanaklarına kaymaktadır. Burada 
cezaevlerindeki oyun yazarlığıyla karasurat ozanlığı incelenmektedir. 
Bugünkü ceza sisteminin ve sömürgeciliğin tarihsel oluşumlarının yarattığı 
şerir panoptik sistemlerde, performans üzerinden kişisel otonominin ve 
güçlendirmenin kaynakları araştırılmaktadır. Böylesi değişken bir malze- 
menin ortaya çıkardığı kritik ahlaki ikilemlere ilişkin bir değerlendirme, 
beraberinde kültürel çoğulculuğa ilkeli bir şekilde kucak açılmasını 
sağlayan bir performans etiği önerisiyle gelir. 5. Bölüm'de kültürel mi- 
ras performansının ve anı tiyatrosunun analiziyle birlikte tarihle iştigal 
sürmektedir. Bu bölümde ileri sürülen şudur: post-modemizmde tarihin 
çökerek bir kurguya dönüşmesi, kolektif kültürel belleğin ve bireysel 
anımsamanın radikal potansiyeline karşı bir meydan okumadır; ama 
günümüzde sahip olduğu radikal istikrarsızlığın bir ıslahı şeklinde icra 
edilmekle, geçmiş, nostaljinin boyunduruğundan kurtarılabilir. Hafızanın 
kolektif varlığı böyle bir performansı hemen herkese açık kılar; dolayısıyla, 
performansın genlerinde yaygın bir radikallik taşıyabileceği olasılığına dair 
spekülasyonlarıda davet eder. 6. Bölüm'de odak, icra edilmiş tarihin geniş 
uzantılarından performatif labirentlerin dar sınırlarına kaymaktadır. Bu, 
savaştan sonra uluslararası avangardlar tarafından yaratılan sarmal bir 
katılım estetiğinin araştırılmasıyla sağlanmaktadır. Performansta duyusal 
yoksunluğa teslimiyetin, çağdaş dünyada küresel tehlikenin büyümesiyle 
radikal biçimde uğraşan sanal bir topluluğun anlaşılmasını nasıl sağlaya- 
bileceği meselesi didiklenmektedir. Gaddar görünen bu biçimlerin zaman 
zaman edindiği popülerlik, eşik kültüründe radikalliğin hayati unsurlarına 
temas edebildiklerini düşündürmektedir. Bu konuya en iyi yaklaşım yeni 
bir performans ekolojisi yoluyla sağlanabilir. 

Performansta radikal olanın kaynaklarına ilişkin araştırmalarım, bu 
yolculuğun belli başlı evrelerini özetleyen, ama aynı zamanda kitabın 
genelinde düşülen kayıtları kısaca yeniden ziyaret etmek suretiyle yeni 
bir başlangıç da önerdiğini umduğum bir sonsözle bitmektedir. Kitap, 
belli gösterilerin yakın analizinden kuramla ilgili zorlu tartışmalara, belli 
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performans anlarının çalakalem dışavurumcu ifadelerinden bir savın 
içerimleri ya da olgusal bir acayiplik ya da olağandışı veya tipik bir de- 
neyim hakkında derin mütaalalara kadar, performans ve tiyatro üzerine 
yazılmış pek çok akademik metinde bulunabilecek çeşitli üsluplar bir araya 
getirilerek yazılmıştır. Ancak, önsözü okuduysanız zaten bileceğiniz gibi, 
her bölüme başlarken kendi özyaşam hikâyemden —ya da olası özyaşam 
hikâyelerimden— kısa pasajlar dâhil ettim. Neden? Yanıtların, okurun 
—özellikle zamanın argosuyla ifade edilmiş— kişisel bir geçmişin anlarıyla 
performans politikalarının daha geniş kültür sahnesinde bıraktığı tarihsel 
izler arasında keşfedebileceği titreşimlerde bulunabileceğini umuyorum. 

..Çünkü bu, dendiği gibi, kapanmayı kırmakla tarihsel anına (mo- 
ment) en azından kısmen sadık kalmayı uman bir hikâyedir. Bu anlamda, 
üslup açısından yaşam öyküsüyle akademik eser arasında var olan uçurum 
dışında, bu metinde çok sayıda boşluk, eksiklik, kopukluk ve elbette 
amaçlanmamış yığınla erteleme ve farklılık vardır. Post-modernizmle 
oynamaya kalkan bir kitapta bundan daha azı da beklenemezdi. Ayrıca, 
paradigma değişiminin eşiğinde durmakla, performansta radikal olanı 
alışılmadık yerlerde aramakla, tanım gereği birbirleriyle kıyaslanamaz 
malzemelerle, çelişkili pozisyonlarla ve karşıt konularla uğraşıyorum. 
Böyle bir projenin kaçınılmaz mantıksal sıkıntılarını aşmaya çalışırken 
kullandığım ana taktik, anlamlı bir hal kazanır olduklarında çelişkileri 
paradokslara dönüştürmektir. Belki de bunun nedeni, (Baudrillard'la 
Brecht'in birlikte zarafetle dans edebilecekleri umuduyla) eşik kültürünü 
tam anlamıyla ele alabilmek için gereken düşünümsellik dozunun ancak 
paradoksal formüllerde bulunabilecek olmasıdır. Her şeyin farklı olması 
illa ki bir şeyin değişmiş olduğu anlamına gelmez. 

Buna uygun olarak, okuru bu metni pek çok biçimde ele almaya çağı- 
rıyorum: baştan sona doğru —bir detektif öyküsü gibi, benzer bölümlerin 
oluşturduğu bir örgüyle— okunduğunda, yaşam öyküsüne ait kısımlar kro- 
nolojik bakımdan anlamlı olabilir; bölümler arasında benzer altbaşlıklı alt 
bölümleri karşılaştırmak suretiyle, burada başka bir alt sistemin varolduğu 
görülecektir. Il. Kısım'ın bölümlerini farklı bir düzende almakla, savlar 
pek çok yönde birikerek ilerlemektedir. Bu okuma yaklaşımlarının her 
biri, üsluptaki bütün değişimleri boydan boya kat edecek ve paradigma 
değişiminin eşiği etrafında vuku bulan radikalin performatif doğası için 
hayati olan düşünüm türlerini umarım ki harekete geçirecektir. Ve eğer 
bu durum çatışkılar yaratırsa (yaratacağı neredeyse kesindir), o zaman, 
onları paradokslara dönüştürerek en azından kendinizi eğlendirebilirsiniz. 
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Bu arada, Foucault'nun şu ünlü şakasını da unutmayın: bütün modem 
düşünceye düşünülemez olanı düşünme fikri hakimdir. 


Kuramda ve pratikte radikallik 


Post-modemnin etkisi ve post-modernliğin hücumları, performansta etkin 
radikallik konusunda zaman zaman oldukça dolaşık kuramsal açıklamalar 
geliştirmeyi gerektirmektedir. Dolayısıyla, bu giriş yazısını, uygulamada 
radikallik üretmenin hiç kolay olmamakla birlikte görece daha düz ve 
doğrudan olabileceğini gösteren bir örnekle bitiriyorum. 

Şilili yönetmen ve oyuncu Hugo Medina, Pinochet'in terör devrinde 
halkın işkencehaneleri bildiğini, geçerken sessizce parmaklarıyla işaret 
ederek gösterdiklerini anlatmıştı; işaret eden parmağın anlamı bilinse de, 
herkesin yaptığı birşey olduğundan, diktatörlük bunu önlemekte çaresiz 
kalmıştı. Böylelikle, parmakla yapılan her günkü işaret eylemi, savaş 
sonrasının en şiddetli ve baskıcı rejimlerinden birinin denetiminin dışın- 
da kalan kolektif bir jeste dönüşmüştü; çünkü bunu sonlandırmak için 
rejimin son kertede iktidarını dayandırdığı halkı yok etmesi gerekiyordu. 

Başka bir deyişle, otoritenin ve iktidarın egemen yapılarına eklem- 
lenmeyen, dolayısıyla bu yapılar tarafından otomatik olarak tenzil edile- 
meyen direniş biçimleri vardır ve bu biçimler, sadece olumsuz anlamda 
rejime karşı olmakla kalmayan, ideolojik alanının çok ötesinde yatan bazı 
değerler ya da idealler açısından da olumlu anlamları olan bir radikal 
özgürlük yaratabilir. Paradigma değişiminin egemen olduğu bir kültürün 
en olmadık köşelerinde bile, radikal performans, diyelim modernlikle 
post-modemnliğin en girift çatlaklarına bile umut patolojilerini sızdırabilir. 


I. KISIM 


Bir Paradigma Değişiminin Eşiğinde 
Tiyatro ve Performans 


1, 


Tiyatronun Sınırları 


Bir çember tasavvur et; arkasına vur, fasit dönsün. 


lonesco 


Tiyatroda bir akşamüstü 


Gerçek bir tiyatroya ilk gittiğimde on dokuz yaşında, çiçeği burnunda 
bir gurbetçiydim. Dört yıl Manchester'da bir fabrikada çıraklık yapmak 
canıma tak etmişti, memurluk yapan arkadaşım Alex'in peşine takılıp 
güney sahillerine inmiş, alabildiğine uzanan İngiliz Kanalı'nın maviliğine 
bakan bir yarın tepesinde bir karavan tutmuştum. Havalı bir otelde garson 
olarak işe başlamış olmak, 'nitelikli! Pazar gazeteleri okumak ve Alman 
bir kız arkadaş bulmakla kendimi hafiften bir efendi erbabının cezbine 
kaptırmıştım. Gerçek bir tiyatroya gitmek, kuzeydeki fabrika hayatının 
tekdüzeliğiyle arama koyduğum mesafede diğer bir mantıksal adım gibi 
göründü. 

Akşamları çalıştığımdan matineye gitmem, ona da yalnız gitmem 
gerekiyordu; zira, otelde hizmetçilik yapan kız arkadaşım Ingrid'in öğ- 
leden sonra vardiyası vardı. Sanırım hafta ortasıydı. Ortalık sıcaktan 
kavrulduğundan olsa gerek, tiyatro ağzına dek doluydu. Bir sürü çiçekli 
elbise, pirinç düğmeli spor ceket, yakası açık beyaz gömlek hatırlıyorum. 
Kır saçlı insanların arasında, loş bölmelerin ortasında bir yerde —iyi bir 
yer kapmaya kararlıydım— oturuyordum. Giyinişimdeki sallapatilikten, 
yaşımın gençliğinden biraz rahatsız olmuştum. Etrafımdaki insanların 
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konuşma tarzları, yüzüme bile bakmadan çalıştığım otelin kasvetli 
mahzeninden adını bile duymadığım şaraplar ısmarlayan insanlarınkiyle 
aynıydı. İzleyiciler arasından birinin, üstümde garson üniforması olma- 
dan beni tanımaması için resmen dua ediyordum. Bu tür bölge, kuşak 
ve sınıf ayrımları gitgide bir sürgün, yabancı bir sahneye sızmaya çalışan 
bir kandırıkçı olduğumu doğruluyordu bana. Üstelik, başlığından başka 
hakkında hiçbir şey bilmediğim gösteri de bunun bir ilamı gibiydi: Keith 
Waterhouse ile Willis Hall'un Yalancı Billy'si. 

Yapımla ilgili sadece iki şey kafama kazınmış gibi aklımda kalmış. 
Odak noktasında çiçekli bir duvar kâğıdının önünde duran iki kapılı, 
koyu ahşaptan bir büfenin yer aldığı bir sahnede kuzeyli bir işçi sınıfının 
hayatından bir kesit sunuluyordu. Bu büfeyle duvar kâğıdı, babaannemin 
ben dört yaşındayken son nefesini verdiği yer olan oturma odasındakilere 
benziyordu. Çenem onun yüksek karyolasının kolalı örtüsüne hafifçe 
değerken nasırlı eli elime sarılmış halde öylece durur, haritayı andıran 
yaşlı yüzüne hayranlıkla bakardım. Kuzey İngiltere'nin sanayi kentlerinde 
ve kasabalarında, bunun gibi iki katlı, teraslı, vakur ama vasat evlerin 
milyonlarcası işçi sınıfının sessizce gerileyen tarihine tanıklık etmiştir. 
Babaannemin göçüp gidişi, emeğiyle İngiliz İmparatorluğu'nu kurmuş, 
sanayi devrimini yapmış ve benim de içine doğmuş olduğum sınıfın 
sonunun başlangıcıydı. 

Ahşaptan ve bezden yapılma uyduruk bir tiyatro sahnesinin böyle 
bir anlam yüklenmiş olmasındaki ironi, ancak 1960'ların başında deniz 
kıyısında geçirilen o günlere dönüp bakıldığında görülüyor (o anda 
yalancı Billy'nin sıkıntılarını paylaşmakla meşguldüm). Fakat, bugün, 
oyunun işaret ettiği kişisel ve politik kayıp, benim sınıfımı ve kuşağımı o 
zamanlar ayakta tutan umutlarla kasvetli bir zıtlık içindedir. Yaşamaya 
başladığımız şey bir tür yalan mıydı? Başbakan Harold Macmillan'ın 
“başka hiçbir dönemde durumunuz bu denli iyi olmamıştı” şeklindeki ünlü 
iddiası, tarihin kaybolduğu bu tüketim ve meta çağına (bütün o cafcaflı 
kültürel post-modernizme) götüren sonun başlangıcının ilk işaretlerinden 
biri miydi? Yoksa, umudun çekirdeği bir şekilde bu sabun köpüğünün 
altında gömülü mü kalmıştı? 

Yalancı Billy, sözlerinin coşkunluğuyla kendi kurduğu hayale kendini 
kaptırmış halde, heyecanla büfenin önünde duruyor. Kareli süveteri 
içinde, saçları beyaz veya gümüşe çalan gerçek seyircilerine derdini bir 
türlü anlatamayan, giderek bir acıma ve eğlence konusuna dönüşen çılgın 
bir hayalperestti. Seyircinin alaycı sırıtmalarına çok sinirlendiğimi hatır- 
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lıyorum, çünkü adeta havai fişek patlamalarını andıran dilden, enerjik 
koreografiden, kendinden geçmişcesine oynayan o oyuncudan fışkıran 
saf fantezi aşkından çok etkilenmiştim. Ortada coşkun bir imgelem dün- 
yasından anlık bir görüntüyü, Oz büyücüsünü aratmayan bir yaratıcılığı 
işbaşında görme imkânı vardı; ama etrafımda oturan benden yaşlı seyirci 
kitlesinin buna verebildiği tek karşılık sinik bir kendini beğenmişlikti. 
Fakat, gençliğin hayal dünyasına girmekten beni alıkoyamayacaklardı. 
Benim kuşağım, bu eski engelleri aşıp yeni bir tür dünyaya ve yeni bir 
sanat türüne girecekti ve Billy'den farklı olarak bunu yalan söylemeden 
yapacaktı. Köhneleşen bir orta sınıf tiyatrosunun yapış yapış sıcağında, 
olanaksız karşıtlıklar ülkesinde, her şey oynanmaya değer görünüyordu. 


Tiyatro, iktidar ve otorite 


O bunaltıcı öğlen sıcağında tiyatroyla bu yalnız tanışmam, bir hayalci 
olduğumu bir kez daha onayladı; aynı zamanda da ruhsal seceremde 
Batı tiyatro geleneğinin özentilerine karşı muhtemelen hiç silinmeyecek 
bir iz bıraktı. O zamandan beri, ister basbayağı bir tiyatro işçisi, ister 
üniversitede kadrolu bir araştırmacı sıfatıyla olsun, orada olmaya her 
durumda 'hakkım' olduğunda bile tiyatro binalarında kendimi hiçbir 
zaman rahat hissetmedim. Bunun bir açıklaması, Henri Lefebvre'in 
tiyatroyu toplumdaki hakim ideolojilerin biçimlendirdiği, çoğu zaman 
çoğunluğun çıkarlarına karşı çalışan, iktidar ve denetim amacıyla ya- 
pılmış geniş anlamda bir “hakimiyet mekânı olarak sunan soyut mekân 
fikrinde bulunabilir (Lefebvre 1991: 49-52; Nield 1996: 208). Benzer 
biçimde, Pierre Bourdieu de tiyatroyu farklı grupların —oyun yazarları- 
nın, oyuncuların, eleştirmenlerin, izleyicilerin— hiyerarşik ilkelere göre 
yapılandığı, kader kısmet mucizesi üreten (yerler) olarak görür (1984: 
234). Bu açılardan bakıldığında, bir tiyatro binası, yaratıcı sanatçısını 
bekleyen boş bir mekân ya da özgür konuşmanın demokratik bir kurumu 
olmaktan çok, adaletsiz bir ayrıcalık sistemini sürdürmeye yardımcı olan 
bir tür toplumsal makinedir. Tiyatro bunu, her türden izleyiciyi, çoğu 
açıkça adı konmamış değerlerden, kendi denetimleri dışındaki güçlere 
örtük bağlılıklardan ve insanların çoğunu dışarıda bırakan dışlayıcılık 
mekanizmasından oluşan bir ağın içine düşürerek sağlar. Bu anlamda, 
tiyatro binalarındaki performanslar, bir disiplin sisteri olarak tiyatroyla 
derinlemesine bağlantılıdır. Bu bölümde, bu fikir, yirminci yüzyıl sonla- 
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rında geliştirilmiş yeni tiyatro disiplinleri araştırılarak irdelenmektedir. 
Çözümlememde bir disiplin sistemi olarak çağdaş tiyatronun üç ana özel- 
liğine odaklanacağım. İlk olarak, tiyatroyu genelde kültür ekonomisinde 
meydana gelen algılama ve alımlama tarzlarındaki değişimleri yansılamaya 
ya da pekiştirmeye çalışan bir izleyici eğitme süreci olarak ele alacağım: 
burada, tiyatronun giderek daha çok tüketimciliğe ve metalaşmaya 
dâhil olma biçimleri üzerine eğileceğim. İkinci olarak, tiyatroyu sınıf, 
cinsiyet, kuşak, ırk vs. gibi toplumun formasyonlarını biçimlendirmeyi 
hedefleyen kültürel bir üretim sistemi olarak analiz edeceğim. İngiliz 
kültür politikasının tiyatro izleyicisinin oluşumunu ve yapılaşmasını 
nasıl etkilediğini araştıracağım. Üçüncü ve son olarak, tiyatroyu nor- 
matif toplumsal değerleri katılımcılarının davranışına aşılamaya çalışan 
bir mekânsal doktrinasyon yöntemi olarak ele alacağım: bu noktada, 
performans kuramına dayanarak tiyatro binalarının yarattığı teslimiyet 
hazzının anatomisini yapacağım. Tiyatronun bu üç yönünün birbirini 
karşılıklı olarak pekiştirme, iktidarın genel toplumsal-politik düzendeki 
dağılımında ve dolaşımında meydana gelen değişiklikleri bütünsel olarak 
model alma eğiliminde olduğu kuşkusuzdur. 

Geçen kırk yılda, sanayi sonrası toplumların tiyatro binaları şebeke- 
sinin, Michel Foucault'nun toplumsal disiplinlerle ilgili şu düşüncelerini 
olumlayan son derece ayartıcı bir kâbusun yaratılmasına katkıda bulun- 
muş olduğunu ileri süreceğim: 


...Disiplinler, karakter ve özellik verirler, sınıflarlar; bireyleri birbirleriyle 
ilişkileri içinde hiyerarşiye sokar, bir skala boyunca, bir norm etrafında 
dağıtır; hatta gerekirse geçersizleştirir ve silerler (1977: 223). 


Son dönemde kapitalizmin sağladığı küresel “başarı'nın çok çeşitli ti- 
yatrolar, sanat ve eğlence merkezleri yarattığı düşünüldüğünde, bu sav 
paradoksal görünebilir. Bugün halk hiç olmadığı kadar çeşitli tiyatro 
türleri arasından seçim yapabilmektedir. Fakat, göreceğimiz gibi, bu ço- 
gulculuk öldürücü bir kültürel uyumculuğu gizlemektedir. Post-modem 
hamle, performanstan alınabilecek zevkleri ziyadeleştirmiş gibi görünse 
de, toplumdaki diğer denetim sistemlerine olan benzerliklerini alta gö- 
merek tiyatronun disiplinleştirme işlevlerini daha az görünür kılmıştır. 
Ve toplumsalın ideolojik işleyiş biçimlerine şekil vermek suretiyle, yeni 
normatif değerleri dramatik biçimde teşvik etmelerine rağmen, bu genel 
sistemlerin disiplinci doğası görece görünmez kalır. Bu anlamda, gelişen 
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tiyatro mekânları, alışverişmağazalarının, tarihsel miras yerlerinin ve diğer 
turistik mekânların yayılmasına paralel olarak, son dönemdeki kapitalist 
tüketimciliğin disiplinlerinin ayrılmaz bir parçasıdır. Çağdaş toplumda 
bütün bunlar ve daha niceleri, Foucault'nun “aşılamaz asimetriler ve 
dışlayıcı karşılıklılıklar” dediği şeyin, yani, insanları aralarındaki ortak 
zemini bütün genişliğince görmekten alıkoyan ekonomik, kültürel ya da 
toplumsal büyük uçurumların üretimine yönelmiştir. 

Bununla paralel olarak, tiyatronun giderekeşitliğin ve karşılıklı etkile- 
şimin —bir başka deyişle, ortak eleştiri vasıtasıyla hayata geçen yurttaşlık 
pratiğinin— neredeyse tamamen aforoz edildiği bir toplumsal kurum ha- 
line geldiğini ileri süreceğim. Yeni özgürlüklerin biçimini göstermek bir 
yana, Britanya'daki ve başka yerlerdeki tiyatro kurumu, kendini ilerici 
toplumsal değişimden yana bozucu amillerin, muhalif seslerin ve radikal 
programların sistematik olarak içinin boşaltılmasına ya da dağıtılması- 
na adamış disiplinci bir piyasaya dönüştürmüştür. Bütün kültürlerdeki 
uyumculuğa karşı bayrak açarak, farklılığın ifadesinde yeni özgürlüklerin 
ortaya çıkmasını teşvik eden paradoksal bir küresel eğilimin parçasıydı 
bu. Bu paradoksu aydınlatmak için bu tarihsel değişimdeki ana estetik 
taşıyıcılardan birini kısaca analiz edeceğim. i 


“Masum bir komplo' 


Dreamland'deki kızlar eğilip büküldükçe yanıp sönen renkli ışıklar altında 
bronz tenleri dalgalanıyor. Kostümler, basenleri yüksek, göğüsleri düşük 
kesimli, olabildiğince açık bikinilerden ibaret. Ama saç şekillerinde eg- 
zotik olmalarına özen gösterilmiş ve yüksek topuklu, kayışlı ayakkabılar 
bedenleri kışkırtıcı pozlara sevkediyor. Müziğin ritmi Batılı; lüks salondaki 
seyirciler hemen ayaklarını vurmaya, ellerini çırpmaya başlıyor. Ama 
kızlar arkaları onlara dönük dansediyorlar, zira sahnenin arka tarafında 
başka bir seyirci topluluğu var; kızlara laf, kesik atan, onları daha fazla 
çalkalamaya ve sallamaya teşvik eden, hareketlerinde daha serbest bir 
topluluk bu. Bu ikinci topluluk tamamen giyinik; çoğunun üzerinde ağır 
postallar, kamuflajlar, künyeler, kılıflarına takılı tabancalar var. Ellerinde 
bira kutuları, gösterinin tadını çıkartıyorlar. Kadınlar askerleri uçurmuş. 
Batılı erkekler “Doğulu! piliçleri adeta yutuyor. 

Bu, yirminci yüzyılın en başarılı müzikallerinden birinin (Alain Bo- 
ublil ile Claude-Michel Schönberg'in Miss Saigon'u) açılışında yer alan, 
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2. Resim: Dreamland' de bar ir ERE: Miss PEN 1989, 


Not: Erlerden oluşan izleyicilerin yüzü gerçek izleyicilere dönük ve dans eden kadınlar 
ikircikli bakışların ortasında. 

Kaynak: Michael Le Poer Trench'in fotoğrafı. Cameron Mackintosh ve Michael Le 
Poer Trench'in izniyle basılmıştır. 


Vietnam'da bir gece kulübü sahnesi. İlk kez Eylül 1989'da, Londra'daki 
Drury Lane Tiyatrosu'nda gösterildi; ancak gösteri öncesi yapılan bilet 
satışlarıyla Dreamland'deki dansı henüz kimse görmeden 5 milyon po- 
und gelir sağlanmıştı bile. Londra kaynaklı yapım 1999'da onuncu yılını 
kutladı. Bu yeni yüzyılda da muhtemelen daha niceleri olacak. Sadece bu 
gösteriyle ilgili istatistikler bulunmamakla birlikte, 1990'ların başlarında 
müzikallerin metropollerin sahnelerinde kazandığı muazzam ekonomik 
başarıda önemli bir yere sahip olduğu kesindir. Örneğin, 1989-1993 ara- 
sında Londra tiyatrolarının toplam gişe hasılatlarındamodem müzikallerin 
payı yüzde 35'ten yüzde 50'ye çıktı (nakit ifadeyle 53.9 milyon pounddan 
107.3 milyon pounda). 1993'te, bu rakam, kentteki tiyatroların toplam 
seyirci miktarının yüzde 42'sine ya da 5.5 milyon kişiye karşılık geliyordu. 
Bunların üçte biri, yani 1.8 milyonu dışarıdan gelen turistlerdi (Dunlop 
ve Eckstein 1994). Bu ve gösterinin dünyanın pek çok başkentinde sah- 
nelenen diğer yapımları düşünüldüğünde, Miss Saigon'un —Sefiller, Cats ve 
Opera'daki Hayalet gibi mega müzikallerle birlikte— haklı olarak küresel bir 
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görüngü, son dönem kapitalist, post-modern dünyada uluslararası kültür 
endüstrilerinin önemli, kozmopolitan bir parçası olduğu söylenebilir. 

Bu gösteri daha pek çok anlamda da küreseldir. Öncelikle, gösterinin 
hikâyesinin geçtiği yer, uluslararası turist rehberlerinde yer almış ilk savaş- 
tır. 1967'de, Mary McCarthy, uçağı Saygon havaalanına daha inmeden 
başlayan manzarayı şöyle anlatır: “Tokyo'ya ya da Manila'ya giden turist- 
ler, bir yandan hostesin getirdiği soğuk içecekleriniyudumlarken, Güney 
Vietnam'a ait bir tepedeki yangını izleyebiliyorlardı” (1968: 12). İkincisi, 
gösterinin hikâyesi, Vietnam'da bui doi ya da hayatın tozu' denen, Ame- 
rikalı erlerden olma binlerce Vietnamlı çocuktan birinin kültürlerarası 
yazgısını işlemektedir: savaşın yazgısına mı terk edilecektir, yoksa uçakla 
Birleşik Devletler'deki güvenli ve bereketli bir geleceğe mi taşınacaktır? 
Üçüncüsü, oyuncu kadrosunun seçimindeki başarı topluluğun uluslararası 
olmasına bağlıdır: İlk yapımda yer alan oyuncular, ABD, İngiltere, Fili- 
pinler, Fransa, Hong Kong, İtalya, Japonya ve Hollanda gibi ülkelerdendi 
(Behr ve Steyn 1991: 141). Başından itibaren, Miss Saigon, yapımcıları 
tarafından dünya çapında dağıtımı yapılmak üzere tasarlanmıştı: “...Ca- 
meron Mackintosh müziği uluslararasılaştırıyor, Batı Yakası'nın ötesinde 
Avrupa'dan, Kuzey Amerika'dan, hatta Filipinler'den yapıma katılacak 
kişiler arıyordu... (Behr ve Steyn 1991: 132 — vurgular onlara ait). 

Diğer uluslararası müzikaller gibi, Miss Saigon'un bu küresel pozis- 
yonu, hem bir meta olarak hem de Batı tiyatrosunda gözlenen acımasız 
metalaştırma güdüsünün kilit bir göstergesi olma sıfatıyla nasıl işlediğini 
belirlemekte hayati öneme sahiptir. Fakat, ileride ayrıntılı biçimde gö- 
receğimiz gibi, metalaşma her zaman ana hedefini gizlemeyi ve ideolojik 
dikiş yerleri görünmeyen bir ürün ortaya çıkarmayı amaçlar. Bundan 
çıkan şudur: metalaşmanın tiyatroda nasıl yürüdüğünü keşfetmenin 
en iyi yollarından biri, bir gösterinin dokusunu bir araya getirirken (ya- 
pılan) kusurları teşhis etmektir. Miss Saigon örneğinde, bu, Cameron 
Mackintosh'un yapımının ortaya çıkardığı kültürlerarası tartışmaların 
araştırılması anlamına gelmektedir. Bu da bu gösterinin hem modernizm 
hem de post-modernizm paradigmalarında kendine yer buluşuna az da 
olsa bir açıklık getirecektir. 

Miss Saigon'un 1991'de Broadway'de açılması planlandığında sansas- 
yona sebep olan şey, Vietnam Savaşı'nı bir müzikale konu etmesi değil, 
Amerikan askerlerine fahişe temin eden Dreamland gece kulübünün 
sahibi, yarı Fransız yarı Vietnamlı mühendis karakterini kimin oynayaca- 
gıydı. Londra'da mühendisi başarıyla oynayan Jonathan Pryce, Avrasyalı 
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görünmek için yapay gözler ve bronzlaştırıcı losyon kullanmıştı. Cameron 
Mackintosh, Pryce'ın New York'ta da oynamasını önerdiğinde oyuncu 
sendikası AEA'nın (American Eguity Association) Asyalı ve diğer 
üyeleri, bunun bir 'ırkçılık meselesi' olduğu ve 'Asyalı-Amerikalıların, 
büyük bir aymazlıkla yapılan oyuncu seçimindeki menfurluğa ve (...) bu 
sarıbenizliye (...) karşı çıkmalarının zamanının geldiği' iddiasıyla Pryce'a 
vize verilmesini protesto ettiler (Behr ve Steyn 1991: 182). Buradaki 
tartışma, bir azınlığın kendi farklılıklarının çıkarlarını koruma hakkıyla 
—post-modemizmin ana temalarından da biri— ilgiliydi ve bu da görünüşte 
ırkın özgünlüğü gibi özcü bir iddiaya -modernizmin temel özelliklerinden 
birine— dayanıyordu. Fakat, tartışmayı tetikleyen, AEA'nın görüşüne göre, 
oyuncunun metalaştırılmasıyla ırksal eşiğin kabul edilemez biçimde ihlal 
edilmiş olmasıydı. Cameron Mackintosh için Jonathan Pryce'ın New 
York'ta oynaması önemliydi, zira gösterinin Londra'daki hayli yüksek 
ticari başarısında onun büyük payı vardı. Yine, burada, post-modemizmin 
—görüntünün gerçeğin yerini alması; çoklu özne pozisyonlarının bireye 
açık olması gibi— kilit unsurları, sanatçı ahlakı ve sanatın dokunulmazlığı 
gibi modernist ilkelerle keskin bir gerilim içindedir. 

Doğu'yla Batı, “birinci dünya'yla 'üçüncü dünya! arasındaki karşılıklı 
kültürel etkileşime bu denli bağımlı olan bir ticari gösterinin yirminci 
yüzyılın sonunda bu tür sorunlarla karşılaşması şaşırtıcı değildir. Meta- 
laşmaya kaçınılmaz olarak bu denli bağımlı bir bağlamda sömürgecilik 
meselesine girmekle her adımda ironik bir etik fırtına yaratma tehlikesinin 
de kapısı açılmış oldu. Örneğin, ilk yapımın hazırlanışıyla ilgili görsel 
kayıtlarda —tiyatrolarda ve bazı müzik dükkânlarında bunları bulmak 
mümkündür- New York'ta, Los Angeles'ta, Hawaii'de ve Manila'da bar 
kızları için yapılan seçmeler yeralır. Bu görüntülerde sıra sıra dizilmiş beyaz 
erkekler, geleneksel anlamda güzel Doğulu genç kadınlara bakmaktadır. 
İronik olan o ki, film, öncelikle patriyarkal sömürgeci bir güç imgesine 
dayanmaktadır: gösterinin geçtiği mekân Vietnam'daki savaştır. Fakat, 
bu genç kadınlardan birinin Amerika'ya gemi kargosunda kaçak giren 
bir Vietnamlı olduğu ortaya çıktığında, kayıt, montaj ustalığıyla, hemen 
başka bir konuya geçer, adeta bu kadar gerçek yönetmene fazla gelmiştir. 

Bar kızlarını oynayacak Filipinli kadınlar ilk yapım için Londra'ya 
getirildiklerinde, metalaşmayla baskı arasındaki işbirliği, kızların kandı- 
rılarak sahneye yarı çıplak çıkartılmasıyla bütün haşmetiyle açığa çıktı. 
Gösteriyle ilgili en yetkili ağızlardan biri olan yönetmen Nicholas Hytner 
şunları anlatır: 
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“İffetli ve inançlı Roma Katolik kültüründen çıkıp sahnede tensel bir 
ilişkiyi sergileme fikrinin gayet doğal karşılandığı yirminci yüzyıl sonu 
Londrası'na gelmiş genç insanlardı bunlar” diyor Hytner. Bütün yapım 
ekibinin iştirakıyla masum bir komplo hazırlandı. Açılıştaki bar sahnesinde 
giyilecek kostümler son dakikaya, kostümlü provanın hemen öncesine 
kadar 'hazır olmadı”. Yine de, bu, kızlar için tam bir şoktu' diyen Hytner'ın 
kızları ikna etmek için çok dil dökmesi gerekti. Bu minvalde, onlara ti- 
yatro sanatı üzerine söylev verdi. “Kral Lear'i oynamak için illa üç kızının 
olması gerekmediğini anlatmaya çalıştım” (Behr ve Steyn 1991: 156-7, 
vurgular bana âit). 


Kandırmacayı meşrulaştırmak için Shakespeare'e başvurulması bizi 
çatışmanın büyüklüğüne uyandırmaktadır. Kadınlar kültürleri tarafın- 
dan öylesine kısıtlanmış addedilmektedir ki, anlaşılan, özgür olmaları 
için önce kandırılmaları gerekmiştir. Sonuçta, bu kültürlerarası geçiş 
post-modem bir özgürleşme olarak görülebilir: tarihin ve geleneğin ölü 
eli kaldırılmış, serbest kalan kadınlar tensel hazza açık ve görünüşte 
hoşnut olmayı öğrenmişlerdir. “Güzel göründüklerini ve rahat hareket 
edebildiklerini fark ettiklerinde,” diyor Behr ve Steyn, “çekinceleri de 
kalktı” (s. 157). Fakat, elbette, bu dönüşüm, Batılılaşmış uluslararası 
bir sahnede bakılacak Oryantalleştirilmiş bir seks metasına dönüşmek 
anlamına gelmektedir, ve bu açıdan, en sorunlu ırkçı, cinsiyetçi ve 
sömürgeci bir kılıkta modernizmin olanca ağırlığıyla kadınların üstüne 
bindiğini görebiliriz. Dolayısıyla, bu 'tezgâh', kadınları cinselliklerini daha 
tamlıkla ifade etmek üzere özgürleştirirken, bunu tüketim ideolojisine 
ve uluslararası piyasaya uyum pahasına yapmaktadır. İdeolojik açıdan 
yakıcı bir konuyla —Vietnam'daki savaş— son derece yüklü güncel bir 
meseleyi —“Üçüncü Dünya'nın liberal kapitalist demokrasiler tarafından 
sömürülmesi— bir araya getirdiği ve onları küresel bir metaya dönüştür- 
meyi amaçladığı için, bu gerilimler, Miss Saigon'un tümüne hakimdir. 
Açılıştaki Dreamland sahnesinin performansındaki yapı bu ikircikliği 
barındırır: gerçek tiyatro seyircisi, sahnedeki askerlerin oluşturduğu 
seyirci topluluğundan rahatsız olmayı tercih edebileceği gibi, heriflerin 
şehvetli bakışlarını paylaşmaktan zalim bir haz da alabilir. Bu anlamda, 
Miss Saigon, paradigmalar-arası eşiğin hiç yabancısı olmadığı ideolojik 
çelişki türleriyle yüklüdür; Behr ile Steyn'in böyle özenle düzenlenmiş 
bir kandırmacanın gerçekten de 'masum' olabileceği savlarının arsızca 
işaret ettiği bir türden bir yazgıdır bu. 
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Kültürün metalaşması 


Miss Saigon'un çelişkileri küresel kültür piyasasındaki konumundan 
kaynaklanmakla birlikte, izleyicinin bu çelişkileri algılayıp algılayama- 
ması, oyunun hangi özgül koşullarda alımlandığına bağlıdır. Gösterinin 
sahnelendiği tiyatrolar, bu çelişkileri gizleyecek şekilde iş görür: izleyici, 
rahatsız edilmeden oyunun tadını çıkarmalıdır. Bunun için, izleyicilerin, 
canlı oyuncuları metalara dönüştüren bir tiyatronun disiplinine boyun 
eğmesi gerekir. O nedenle, bu bölümün geri kalanında kültürel tüketi- 
min metalaşmasını sağlayan disiplinlere eğileceğim ve bunu yaparken 
tiyatroyu ve canlı performansı, daha genel toplumsal-politik değişim 
alanında tüketimciliğin etkilerini test etmekte bir tür örnek vaka olarak 
kullanacağım. Bu açıdan bakıldığında, ana politik bağlamı monetarist 
Thatcherizm olduğundan ve, Will Hutton'ın acı bir şekilde gösterdiği 
gibi, serbest piyasacılık “İngiliz (ve büyük oranda dünya) ekonomisini 
ve toplumunu düzenleyen fikirleri! sağladığı için, İngiliz tiyatrosunun ve 
canlı performansının son yirmi yılı analiz için oldukça zengin bir alan 
sunmaktadır (Hutton 1996: 236). 

1980'lerde ve 1990'larda yeni kültür ekonomisinin İngiliz tiyatrosu- 
nu nasil istila ettiğini görmek hiç zor değildir; çünkü, geleneksel olarak 
sektörün büyük bölümü, onu tüketici sultasından korumak adına süb- , 
vanse edilmekteydi. Fakat, Thatcherizm döneminde bu koruma azaldı 
ve tiyatro giderek daha çok piyasanın baskısına maruz kalmaya başladı. 
Bu büyük değişimin etkileri bütün tiyatro kurumunu, tarzlarda ve salon- 
larda giderek artan çeşitliliğin altta yatan ideolojik uyumculuk eğilimini 
maskelediği bir tür post-modern oyun alanına döndürdü. Bu paradoksu 
açıklamak için tüketimcilik süreçlerine yakından bakacağım ve tiyatroda 
bir oyun 'tüketme'nin ne anlama geldiği, böyle bir 'tüketim'in tiyatro 
'tüketicileri'nin toplumsal güç ve otoritesini nasıl etkileyebileceği soru- 
larını soracağım. İzleyicinin algılama ve alımlama süreçlerine bu analitik 
bakış, tiyatronun ve performansın metalaşması ile metalar, tüketim ve 
kültürün (yeniden) üretimi hakkında daha genel meseleleri ortaya çıkartır. 
Bu bölümün geri kalanında, İngiliz kültür politikası ve tiyatronun pratik 
işleyişiyle alakalarını kurmadan önce, metalaşma kuramlarını kısaca 
tartışacağız. 

Meta bahsinde eleştirel kuram çoğunlukla Marx'ın meta fetişizmi 
yorumunu çıkış noktası olarak alır. Metaların üretimi, değişimi ve dola- 
şımı, Marx tarafından emeğin sermayece sömürülmesini bize unutturan 
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ve kapitalist toplumda 'gerçekte' ne olup bittiğinin bilgisine varılmasını 
önleyen fantazmagoryalar olarak görülür (Marx 1970: 71-83). Dolayı- 
sıyla, meta üretimi tüketiciyi güçsüzleştirir; ürettiği otorite ya da iktidar 
yabancılaştırıcı bir hayalden başka bir şey değildir (Eagleton 1990: 84-8). 
Marx'ı izleyen kuramcılar, bu meta yaklaşımıyla oynayarak onu yirminci 
yüzyıl sonlarında tiyatronun kültüre katkısı konusuyla ilişkilendirdiler. 
Örneğin, Horkheimer ve Adorno'ya göre, tiyatro dâhil bütün sanatlar, 
özellikle yirminci yüzyılın ikinci yarısında kitle iletişim araçlarının yayıl- 
masının sonucu olarak metalaşmaya ve piyasaya boyun eğmiştir: özgün 
estetik bir olayın yeniden üretimi, onu diğerleri gibi bir metaya dönüştürür 
(Horkheimer ve Adorno 1972). Buna benzer bir sav da Baudrillard'ın 
ilk yazılarını etkilemiş olan Lukâcs'ta bulunabilir. Burada meta, büyük 
oranda medyalaşmış olan toplumlarda işaretlerin aşırı üretiminin bir 
sonucu olarak, aynı zamanda maddesizleşmiş bir nitelik almaya başlar 
(Baudrillard 1988). 

Metalaşmayla ilgili kavramların tarihsel gelişiminde daha nice katkılar 
vardır elbette (Frow 1997). Ancak, en son ve önemli katkılardan birini 
feminist kuram geliştirmiş ve dikkatleri Baudrillard'ın öncülük ettiği bir 
alana yöneltmiştir: üretimden çok tüketimin metalaşması. Günlük alış- 
veriş bu değişimde kilit önemde bir kültürel mecaz olmuştur ve alışveriş 
merkezleriyle dev mağazaların yayılması bu kuramın başlıca kurumsal he- 
defini oluşturmuştur. Tüketimciliğin bu katedrallerinde tüketim süreçleri 
daha bir şey satın almadan başlar; çünkü, alıcıyla çevre arasındaki değişim 
öyle ya da böyle satın alınmıştır: bir tüketim süreci olarak alışveriş 'dene- 
yimi' metalaşmıştır (Morris 1993; Willis 1991). Tüketimin metalaşmasına 
dönük bu yaklaşım, elbette, kültürel tarih alanları, sanat merkezleri ve 
tiyatrolar dâhil diğer kültür alanlarına da uygulanabilir. Ancak, odağında 
ister üretim olsun ister tüketim, metalaşma sürecini yokluğun (otonomi- 
nin, gücün, hatta anlamın yokluğunun) işareti olarak görmek, metanın 
biçimiyle ilgili bu uzun düşünce tarihinin şaşmaz eğilimidir. 

Bu düşünce çizgisinin post-modernizmdeki çeşitli uygulama biçimleri, 
Fredric Jameson'ın "geç kapitalizmin metalaştırma mantığı'nın bir sonucu 
olarak 'tarih duyusunun ortadan kalktığı'yla ilgili savında olduğu gibi, bazı 
ürkütücü sonuçlara yol açmıştır: 


...Bütün çağdaş toplumsal sistemimiz, kendi geçmişini alıkoyma yetisini 
azar azar yitirmeye, gelenekleri silen sürekli bir değişim içinde ve sürekli 
bir şimdide yaşamaya başladı (Jameson, Foster'da 1985: 125). 
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1990'larda, kültürel tarih endüstrisinin elindeki Britanya'nın durumu, 
Robert Hewison'ın ilerisürdüğü gibi, budurumu tasdik etmekteydi: 'yük- 
sek teknolojili' fabrikalarda daha yeni imal edildiğini bildiği bir geçmişi 
ziyaret eden şen şakrak bir turist, post-modernliğin en kusursuz örneği- 
dir (Hewison 1988). Bu açıdan, sonunda, ortada metalaşmadan başka 
hiçbir değer sistemi kalmayacak şekilde —geçmişi tüketişimiz dâhil— her 
şey bir metaya dönüştürülebildiğinden güçsüzleştirme (disempowermeni) 
günlük yaşamın dokusuna işlemiştir. Bu anlamda, hiper-gerçeğin kültü- 
rün her alanında egemen olmasını Baurillard'ın nasıl anladığını görmek 
için kültürel tarih endüstrisini örnek olarak alabiliriz. Burada, gerçek 
olana dairbütün göndermeler ortadan kaybolur; yerlerini, ironik olarak, 
Marx'ın meta fetişizmini tamamen taklit eden bir şekilde, simulakranın 
sonsuz bir devinimi alır (Baudrillard 1994). Simülasyon amacıyla dikilen 
tiyatro binaları ve onların ürünleri, bu kötümser çağdaş kültür merkezleri 
manzarasına uymakta zorluk çekmez. 

Son zamanlardaki kültür kuramlarının bir başka kolu, daha umutvar 
bir bakış açısı sunmaktadır. De Certeau, Bachelard ve Lefebvre, günlük 
yaşamın ideolojik geçirgenliğini ve tüketimci meta imparatorluğu içinde 
nasıl direnmeye elverişli “boşluklar” sunma potansiyeline sahip olduğunu 
araştırırlar (de Certeau 1988; Bachelard 1994; Lefebvre 1991). Örneğin, 
Michel de Certeau, bu direnişpotansiyelini tabi statüde olanlar tarafından 
uygulandığı şekliyle “idare etme! sanatında bulur. 


Başkalarının oyununu başkalarının kurduğu mekânda oynamanın ve 
bozmanın sayısız yolu vardır ve bu yollar, kendi mekânları olmadığından, 
yerleşik güçlerin ve temsillerin oluşturduğu bir ağ içinde hareket etmek 
zorunda olan grupların mahirane, inatçı, dirençli etkinliklerini niteler. 
İnsanlar ellerindekiyle idare etmek zorundadırlar. Bu savaş hilelerinde 
(...) kuralları atlatmanın hazzı vardır (1988: 17). 


Benzer biçimde, Susan Willis de geçmiş bir kültürün metalaştırma yo- 
luyla yeniden imlenmesine ziyaretçinin etkin katılımının 'bugünden ciddi 
bir kopma yaratma' potansiyeline sahip olduğunu iddia ederken tarihsel 
temalı parklar ve kültürel tarih mekânları hakkında ilginç bir düşünce 
getirmektedir (Willis 1991: 15). Bu türden kopuşların ve performanstaki 
direnişin kaynakları bu kitabın konusudur; dolayısıyla, meta biçiminin 
yarattığı güçsüzleştirmelerle ve performatif katılımın güçlendirme potansi- 
yeliyle ilgili tartışmanın çeşitli versiyonlarının pek çok kültür analizcisinin 
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ve tiyatro kuramcısının düşüncesine canlılık vermesi benim genel savım 
açısından önemlidir (Fiske 1989; Frith 1983; Hebdige 1979; Auslander 
1992; Phelan 1993; Read 1993). 

Performans pratiğinin en etkili formüllerinden birini ortaya koyan 
Brecht'in dostu Walter Benjamin'in muazzam etkisi, bu tartışmanın ilk kez 
Frankfurt Okulu'nun yazılarında yapılmış olduğuna tanıklık etmektedir. 
Bugün ünlü olan denemesinde, Benjamin, aşağıdaki savıyla Baudrillard 
ile Jameson'ın habercisi olmuştur: 


(Mekanik) yeniden üretim teknikleri, yeniden üretilmiş olan nesneyi 
geleneğin alanından ayırır. Röprodüksiyonlar yapmakla bir kopyalar 
çoğulluğunu eşsiz/benzersiz bir varoluşun yerine geçirir (...) (ve bu da) 
kültür mirasının geleneksel değerinin tasfiyesine (götürür) (1992: 223). 


Bu 'eşsiz varoluşu' Benjamin “hale', “özgünlük”, “kült değeri' ve Titüel' 
kavramlarıyla niteler; ayrıca, onun son (?) ışıltılarını filmle sahne oyun- 
culuğu arasındaki karşıtlıkta bulur: 


Sahnede Macbeth'ten yayılan bu hale, izleyiciler için, oyuncunun halesin- 
den ayrılamaz. Ne var ki, stüdyoda yapılan çekimin özelliği, halkın yerini 
kameranın almış olmasıdır... Oyuncuyu saran hale ortadan kaybolur ve 
onunla birlikte oynadığı şahsiyetin halesi de (1992; 231). 


Bu kitabın genel savı açısından önemli olan, sorunlu bir nitelik arzeden 
'hale' kavramı değil, Benjamin'in benzersiz/eşsiz performansın genel anla- 
mını yakalamaya çalışmış olmasıdır. Ziratüketimcilik canlı performanstaki 
yüz yüzelik dâhil kültürün her veçhesini metalaştırmak üzere tasarlanmış 
gibi görüldüğünde, radikal direnişin olanaklılığı meselesi daha bir acili- 
yet kazanır. Bir sonraki bölümde bu soruna döneceğim, ancak şu anki 
amacım, geçmiş yirmi yılda İngiliz tiyatrosunun, gelişmiş olarak adlanan 
dünyanın geri kalanındaki tiyatrolarla aynı çizgide, kültür piyasasındaki 
metalaştırma dinamiklerinin yeni baskılarına boyun eğmek suretiyle bu 
aciliyetin temelini nasıl oyduğunu göstermektir. 


Devlet desteği aracılığıyla metalaştırma 


1980 boyunca ve 1990'ların başlarına kadar, devlet destekli İngiliz tiyat- 
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rosu, diğer kültürel kurumlarda da gözlemlendiği gibi, kendisini piyasaya 
ve tüketime daha çok yöneltmeyi amaçlayan büyük politik baskılara maruz 
kaldı. IT hatcherizm döneminde para desteği sağlayan kurumların, özellikle 
Art Council'ın ideolojisinde ve 'müşterileri'nin (ki bunlar ulusal tiyatrolar, 
repertuvar tiyatroları ve alternatif —ya da mahalli— tiyatro topluluklarıydı) 
halkla kurdukları temas biçimlerinde köklü birdeğişim oldu. Bu gelişmeleri 
şöyle betimlemek mümkündür: Devlet desteğiyle piyasa ekonomisi ara- 
sında yeni bir yakınlaşma; toplumda sanatın işlevlerine ilişkin özselcilikten 
araçcı görüşlere doğru bir hareket; halkçılığın seçkinciliğin altını oyması; 
ve modemist ve post-modernist kültürel dinamikler arasındaki çekişme. 
Bu alternatif betimlemelerin gösterdiği gibi, söz konusu değişimler olduk- 
ça girifttir ve tiyatro pratiği açısından içerimlerini tam olarak belirlemek 
kolay değildir. Yine de, iktidarı değilse bile otoriteyi üreticilerden tüketi- 
cilere aktarmaya yönelik bir girişim şeklinde özetlenebilir. Bu aktarımı 
sağlamakta kullanılan ana araç, tiyatroyu ve performansı giderek daha 
çok ticarileştirmek-metalaştırmak, onu geleneksel olarak tanımlanmış 
“sanat'tan çağdaş kültür 'ürünü'ne dönüştürmek oldu. 

Arts Council of Great Britain (ACGB: Büyük Britanya Sanat Kon- 
seyi), tiyatro topluluklarına verdiği ödeneklerle geleneksel olarak üreti- 
cilerin destekçisi olmuştu. Politikaları, modemist/liberal-hümanist bir 
görüşe; sanatçının, bütün politik ve ekonomik rejimleri aşan, topluma 
vereceği özel bir şeyi olduğu görüşüne dayanmaktaydı. Sanat insanları 
“evrensel' değerlerle buluşturur; o yüzden, tıpkı eğitim, sağlık ve toplumsal 
güvenlik gibi, tatminkâr bir vatandaş yaşamının temel girdilerinden biri 
olduğu için, piyasa güçlerinden korunmayı ve devlet müdahalesini hak 
etmektedir. Örneğin, 1975-1982 arasında konseyin genel sekreterliğini 
yapan Roy Shaw, Iris Murdoch'un sanat 'erdem aşkına yapılan bir talimdir' 
vecizesini olumlayarak alıntılar (Shaw 1987: 23). Bu anlayış, aralarında 
örneğin Ruskin, Wordsworth, Arold, Tolstoy gibi kişilerin de bulunduğu 
özcü kültür eleştirmenlerinin ve sanat kuramcılarının oluşturduğu çok 
uzun bir gelenekten gelir. Temelde, bu modernist gelenek, sanata içkin 
kurtarıcı, gençleştirici ve zindeleştirici nitelikler bulunduğunu ve sanat- 
çının üstün üretici yetilerinin sanat eserine bir şekilde dönüştürücü bir 
güç soktuğunu savunur. Bu gelenek, sanatı özünde piyasadan çok kiliseye 
daha yakın bir şey olarak görür. 

Sanat eğitimini 'yüksek sanatlar'a girişi genişletmenin bir yolu olarak 
görmenin ve oraya daha fazla eğilmenin sonucu olarak belli ölçülerde bir 
dengelenmeye şahit olunsa da, 1970'lerde Sanat Konseyi'nin politikası 
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genelde bu çizgideydi. Ne var ki, mevcut kültür ajandasını demokratikleş- 
tirme yönündeki bu girişimler, Avrupa Konseyi ve İngiliz topluluğu sanat 
hareketleri gibi anti-otoriter oluşumlardan gelen seçkincilik eleştirilerine 
giderek daha çok maruz kalmasına yol açtı (Simpson 1976; Kelly 1984). 
İroniktir ki, 1980'lerde Thatcher hükümetinin 'reformları' kamu ku- 
rumlarında daha fazla 'şeffaflık” ve 'parasaldeğer' talep ettikçe, konseyin 
politikaları da tümüyle farklı bir ideolojik yönden gelen benzer bir meydan 
okumayla karşılaştı. Baskı, konseyi daha popülist bir tutuma kaydırdı 
ve aynı anda devletin sanatın 'özgürlüğüne' müdahalesini durduracağı 
varsayılan 'mesafelilik ilkesi! denen şeyi de erozyona uğrattı (Hutchison 
1982: 27-40). Böylelikle, yeni muhafazakârlık, konseye daha müdahaleci 
bir rol biçerek destek sistemini piyasa güçlerine açtı. 

Bu sürecin retoriği, Ihatchercı doktrini yansılaması bakımından il- 
ginçtir. Sağlam bir Tory olan ve 1981'de konseyin başkanlığına getirilen, 
Times'ın eski yazı işleri müdürü Rees-Mogg'un 1980'lerin ortasında “sanatın 
ekonomi politiği başlıklı bir konuşmada şunları ileri sürdüğünü görüyoruz: 


Bu devirde hayatta kalmak için gereken nitelikler, bu devrin nitelikleri 
olacaktır. Bunların arasında kendine güven, hayal gücü, fırsat duygusu, 
tercih alternatifleri ve küçük meslek gruplarının girişimcilikleri vardır. 
Devlet sanata yardıma devam edecektir, ama sanat da kendi geleceği ve 
gelişimi için önce kendisine ve izleyicilerine bakmalıdır (1985: 8). 


Rees-Mogg'un desteklediği bu gelişmeler, “yirminci yüzyılın büyük tezi- 
nin (...) üretimde ve iktidarda kolektivizm ve kitlesellik” (anlayışının) 
topyekün tarihsel reddiyesinin zorunlu bir sonucudur (1985: 1). Yeni 
bir sınıfın —'varsıl ve teknik nitelikli (...) elektronik orta sınıf (1985: 
1)— ortaya çıkışı, komünizmin/sosyalizmin sonuna işaret etmektedir. 
Toplumsal yapıya egemen olacak olan budur. Onlar sayesinde, Sanat 
Konseyi, İngiltere'nin yeni ekonomik temelini hizmet sektöründe kurma 
yönündeki genel eğilimde kendi başına bir güç haline gelecekti. Üste- 
lik, zaman içinde sosyologlar ve kültür eleştirmenleri tarafından post- 
modemlikle en uyumlu toplumsal oluşum olarak teşhis edilen yuppilerle 
meritokratik hizmet sınıfı sanatta yeni bir rönesansın öncü tüketicileri 
olacaktı (Featherstone 1991: 35). 

Rees-Mogg konuşmasının başlığını hiç sıkılmadan Ruskin'den al- 
mış olsa da, onun savlarını uygulanabilir hedefler haline getiren Sanat 
Konseyi'nin çıkardığı kitapçığın adı doğrudan TI hatcher'ın kitabından 
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alınmadır. “Bir İngiliz Başarı Hikâyesi", 'sanata yatırıma bu ulusal daveti' 
kabul etmekle kazanılacak avantajları sayıp döken yirmi sayfalık bir 
*prospektüs'olarak sunuldu (ACGB 1986). Bucilalı methiyede kullanılan 
dil, (i) düşük maliyetli iş şartı (kafa başına yıllık 2.070 pound: “kelepir 
fiyatına”); (ii) kentin iç kesimindeki kasvetli alanların canlandırılması; 
(iii) daha geniş (ticari) eğlence endüstrisine yapılacak esaslı yaratıcılığın 
teşviki; (iv) önemli ölçüde turist girdisi gibi şeyler dâhil devlet sübvan- 
siyonuyla özel girişimin sağlayacağı desteğin yeni bileşiminden doğacak 
“bonus'ları ortaya koyan büyük iş dünyasının ve hisse senedi piyasasının 
diliydi. “Milyonlarca insanın zevki'nin bu listenin en sonunda yer alması 
manidardır. Sanat genel olarak “sanat endüstrisi! şeklinde çerçevelenmiş 
ve faaliyeti metaforik olarak bir şirketin faaliyetine dönüştürülmüştür: 
“Sanatın satış rakamları ve geleceği mükemmeldir. Müşterilerin sayısı 
artmaktadır ve boş zamandaki artışın gelecekteki kesinliklerden biri 
olacağı düşünülürse sanatın faydası da yoğunlaşacaktır' (vurgu bana ait). 
Kitapçığın iddiasına göre, sanat topluma 'vizyon' sunabilir olsa da ana sav 
son derece açıktır: sanat özünde diğer tüketici ürün türlerinden farksızdır. 

Kültür politikalarının yapımındaki bu retorik eğilim, sanatla izleyicisi 
arasındaki ilişkiyi görece yeni bir tarzda ele almış ve geç kapitalist toplumda 
herikisine yeni bir ideolojik rol biçmiştir. 1987'de, John Myerscough'un The 
Economic Importance of the Arts in Britain başlıklı, aşağıdaki sava mühimmat 
sağlayan ampirik kanıtlara dayalı etkileyici raporunun yayımlanmasıyla 
birlikte bu yeni ortodoksi Avrupa'da yeni bir dinamizm kazandı: 


...Sanatın rolünü, hizmet endüstrilerinin (...) bilgiyi ve medyayı kullanan 
yeni teknolojilere dayanan endüstrilerin artan öneminin karakterize ettiği 
bir endüstriyel yeniden yapılanma çağında yaşadığımız gerçeğiyle ilişki- 
lendirmek suretiyle, tartışma daha yüksek bir seviyeye taşındı. Kentlerin 
endüstri sonrası çağdaki başarısı, bölgesel, ulusal ve uluslararası piyasalara 
hizmet götürme becerilerine bağlı olacaktır... Sanat, doğal olarak bu çer- 
çeveye oturmaktadır (Myerscough 1987: 2 — vurgu bana ait)... 


Bu anlamda, sanat, yeni bilgi endüstrileri için kârlı yerler arayan, “boşta 
gezer üst düzey idarecileri' çekmek için kültürel bir mıknatıs olarak kulla- 
nılabilir ve “kentsel yenilenmede bir katalizör' haline gelerek sivil sistemler 
oluşturmada ondan yararlanılabilirdi. Yine, tiyatro ve konser izleyicileri, 
müze meraklıları ve galeri müdavimleri 'sanat müşterileri'ne dönüşmüştür; 
ama şimdi ampirik otoritenin damgasıyla onları böyle görme baskısı da 
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artmıştır. Muazzam istatistikler, özellikle üstün bir hizmet metası olarak 
sanat anlayışını geliştirmektedir. Bunun nedeni, sanata içkin niteliklerin 
bizi sözde evrensel insani değerlerle temasa geçirmesinden çok, endüstri 
sonrası/post-modern çağ için toplumsal yeniden yapılanma sürecinde 
devasa dönüştürücü güçleri tetikleyebilmesidir. 

Bu noktadan hareket edildiğinde, küçük bir mantıksal adımla sanatın 
müşterisi 'başarı'nın dayanak noktası olarak görülecektir. Çünkü, doğ- 
makta olan bu ortodoksinin araçsal anlayışı, sanatın yaratım sürecinde 
kültürel otoritenin yerini üreticiden tüketiciye kaydırmıştır. Her şeyden 
önce bir hizmet ilişkisinde, en azından kuramsal olarak, her zaman bo- 
rusu öten tüketici olduğundan, bu meşru bir durumdur. Konseyin genel 
sekreteri Luke Rittner'in dikkatleri 'sanatın temsil ettiği benzersiz değer'e 
çektiği, Sanat Konseyi'nin 1987/8 tarihli yıllık raporundan görebileceğimiz 
gibi, izleyicinin yaratıcılığına dayanan bu dar görüş resmi politika haline 
geldi. Aynı raporda Başkan Rees-Mogg şunu ileri sürer: 


Müşterilerin yargılarına, resmi rapor ya da uzman raporu kadar değer 
verme noktasındayız... Halkın sesine (...) gereken ağırlık verilmelidir... 
(ve) halk, zevki için para ödeme yoluyla seçicidir (ACGB 1988: 2-3). 


90'ların başında (ACGB'nin temsil ettiği) İngiliz kültür politikası, sanatın 
metalaşmasını ve piyasalaşmasını kayıran monetarist ideolojilerle yeniden 
biçimlendirildi. En azından retorik düzeyinde bu söylem alanı tüketici 
imgesine kral ya da kraliçe payesi verir. 

Sanat Konseyi'nin politik revizyonlarının tiyatro üzerindeki etkisine 
geçmeden, bu yeni politikaların içten içe çelişkili olduklarını belirtmek 
önemlidir; çünkü, ACGB'nin kollamak üzere kurulduğu kültürel sınır- 
larda önemli bir erozyona işaret etmektedirler. Örneğin, sanattan, üret- 
kenlik ve verimlilik bakımından diğerleriyle karşılaştırılabilir bir endüstri 
ya da bir iş gibi söz etmek, sanatla diğer 'metalar” arasında temelde bir 
fark olmadığını düşündürür ki bu durumda sanat için devlet destekli bir 
sübvansiyon sistemine gerek yoktur. Sanatı daha genel kültür endüstri- 
sinin bir parçası olarak gören savlar, sanatın tanımını sorunlu hale getirir 
(Mulgan ve Worpole 1986). Üretimin talebi izleyeceği görüşü, endüstri 
sonrası toplumda özcü 'yüksek sanat' geleneklerinin hegemonyasına 
meydan okuyan bir çoğulculuğu ima eder. 

Bu anlamda, bu yeni politikalar, post-modernizmin teşvik ettiği gele- 
neksizleştirmeye ve değerler hiyerarşisinin lağvına yönelik daha genel bir 


60 RADİKAL PERFORMANS 


kültürel savrulmanın parçasıydı. Gösterilerin en modemini bile sahnele- 
seniz, bu kültürel üretim sisteminde çalışmak, post-modemlik lehine oy 
kullanmak anlamına gelmekteydi. Bunun sonucu olarak, hâlâ köklerini 
yüksek sanat geleneğinden alan Sanat Konseyi'nin pozisyonu giderek 
daha paradoksal bir hal aldı. Örneğin, sadece sanatsal 'mükemmelliyeti' 
olan ürünlerin destekleneceğini sık sık vurgulaması, bunun ne anlama 
geldiğini açıklamak gibi bir problemi de beraberinde getirdi. Ve tam da 
post-modernin popülist varlığına gömülmüşken açıklamalarında konse- 
yin seçkinci geçmişinden izler çağrıştırması ironikti. Kimi politikacılar, 
bu gelişmelerin ortaya çıkardığı temel kurumsal meseleyi saptamakta 
gecikmediler: 1992 genel seçimlerinde hem İşçi Partisi hem de Liberal 
Demokratlar konseyin kaldırılmasını önerdi. Belli ki, bu retorikten haz 
alan muhafazakârlarsa konseyi tutmaktan yanaydılar. 


Tiyatro pratiği üzerindeki etkileri 


Sanatseverin kültür müşterisine dönüştürülmesi, tiyatronun disiplin 
mekanizmalarının birçoğunda yeniden düzenleme gerektirdi. 1980'ler- 
den 1990'ların başlarına kadar, devlet desteği alan sektördeki tiyatrolar, 
ACGB'nin çevirdiği dolaplarla, özellikle reklamlarında, satış noktala- 
rında ve girişteki fuaye hizmetlerinde izleyicilerine 'muamele' tarzlarını 
iyileştirmekte Londra'nın Batı Yakası örneğini izlemeye teşvik edildiler. 
Pazarlamaya ayrılan bütçenin giderek artmasıyla daha iyi tasarlanmış, 
parlak kâğıtlara basılmış, göz çelen reklam malzemelerinde de artış oldu. 
Bu arada, telif haklarında da abartılı bir hareketlenme gözlendi (örneğin 
English Stage Company, Shakespeare'i 'dünya tiyatrolarının en aranan 
bileti? yaptı). Pek çok tiyatro, yarı şirket kimliği edinip bunları gerekli 
logolarla tamamladı. Bilgisayarlaştırma ve kredi kartı ödemeleriyle bilet 
satışları kolaylaştırıldı; fiyatlandırma politikalarında gözlenen abonelik 
ve indirim uygulamaları piyasanın bakir alanlarının farkına varılmakta 
olduğunu gösteriyordu. Bu genel yeniden odaklanmanın etkileyici ör- 
neklerinden birini, Sanat Konseyi'nin hazırladığı 1991/2 yılı Ulusal Sanat 
Stratejileri raporu vermektedir. Şöyle deniyor: 


Theatre Royal Stratford East'de 'gişe çalışanı yerine 'tiyatro resepsiyo- 
nisti' gibi esinleyici bir tabirin kullanılmasının, daha teknik terimlerin 
yabancılaştırdığı topluluklardan gelen iş başvurularını cesaretlendirdiği 
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gözlenmiştir. Bu, aynı zamanda, müşterilere karşı daha olumlu bir yaklaşım 
takınılmasına yol açmıştır (Bamard 1991: 2 — vurgu bana ait). 


Bu gelişmelerin genel amacı, Ulusal Stratejinin süslü bir ifadeyle 
seyircinin geliştirilmesi! dediği şey yoluyla *“(sanata) erişim'i (1980'lerin 
sanat sloganı) artırmaktı (NAMSU 1992). Bu anlamda, (hem gelirleri 
artırmak hem de tiyatroya gitmeyenlerin arada sırada tiyatroyu kullan- 
malarını özendirmek amacıyla) fuayelerin daha 'davetkâr' biçimde düzen- 
lenmesiyle ve bar ve restoran hizmetlerinin geliştirilmesiyle kültürel bir 
'takılma' merkezi olarak tiyatro anlayışı yayıldı. Newcastle-upon-Tyne's 
Theatre Royal'daki 6 milyon poundluk projede olduğu gibi Avrupa'dan 
mali destek alan büyük yenileme çalışmalarında (1987/88) ve Leeds'deki 
West Yorkshire Playhouse (1990) gibi tamamen yeni tiyatrolarda belli 
başlı sponsorlara kur yapmakta temel gereçler olarak şirketleri ağırlamaya 
yönelik tesisler bulunmaktaydı. Fuaye-kabare, film gösterimi ve müzik 
konserleri gibi “bolt-on” eğlenceler sıradan hale geldi. Bütün bu süreçte, 
tiyatro tüketimi kapsamında, bizatihi tiyatroya gitmenin hazzına, en az 
yapımın ve gösterimin kendisinden alınacak haz kadar (hatta belki de 
daha fazla) vurgu yapılması önemliydi. 

Devlet destekli tiyatroların programlarının düzenlenişinde de aynı 
toptan ticarileştirme eğilimi yaşandı: bir yandan, 'klasik dramaların 
temsilindeki düşüşün (...), müzikallerdeki (...) ve Alan Ayckboum'un 
oyunlarındaki yükselişin? de gösterdiği gibi, popülizme doğru bir sürükleniş 
vardı (Cork 1986: 8); öte yandan, yeni oyunlar daha az sahnelendiğinden 
ve uyarlamaların payı 1981-85'te ulusal tiyatronun yüzde beşinden 1985- 
9'da yüzde 20'ye yükseldiğinden özgün eserler azaldı (Bamard 1991: 1. ve 
2. tablolar). Üstelik, bölgesel repertuvar tiyatroları önde gelen alternatif 
tiyatro gruplarıyla ortak üretimlere gittiğinden farklı tiyatro sektörleri 
arasındaki ayrım da dağıldı. Bu yolu açan, Leicester Haymarket Tiyat- 
rosu oldu. Ih&âtre de la Complicit€ ve Tara Arts gibi gruplar Ulusal 
Tiyatro'da gösteriler sahnelerken David Edgar'ın mahalli tiyatro esinli 
Nicholas Nickleby'si gibi (onu Guys and Dolls ve Les Miserables takip etti) 
Ulusal Tiyatro yapımları West End'e ve Broadway'e transfer oldu. Tek 
tek müşterilerin tiyatro mekânını kullanım biçimleri görünmez ekonomik 
mecburiyetlerce tayin edilen bir tekbiçimliliğe doğru itilirken, her yapımın 
müstesna olduğunu iddia eden abartılı tanıtımlar, tiyatroların programla- 


* Tamamlayıcı, fazladan (ç.n.). 
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rının giderek daha öngörülebilir bir hale geldiği gerçeğini maskeledi. Tıpkı 
yenialışveriş mağazaları gibi, tiyatrolar da müşterilerine aynı tür imkânları 
(ama daha dar bir ürün çeşitliliği pahasına) sağlamayı amaçlıyordu. 

1980'lerde, satış alanlarındaki hatırı sayılır çoğalmanın tanıklık ettiği 
gibi, tiyatronun “müşterisi” olarak izleyicinin ilgileneceği gösteri dün- 
yasıyla ilgili malların (T-shirtler, rozetler, şapkalar, posterler, flamalar, 
oyun metinleri, gösteri müziğinin kasetleri, videoları) sayısının artmış 
olması ironikti. Yapımdan bir kare ya da yapımın adını taşıyabilecek her 
şey hizmete sokuldu. Gösterinin kendisi anılarda silinip gitse bile izleri 
sayısız nesneye kazınabilir, o yıldızları sahnede görme anı tekrar tekrar 
hatırlanabilirdi. Böylelikle, özellikle başarılı olmuş bazı gösterilerin kendi 
logoları oldu —Operadaki Hayalet'in yarım maskeleri ya da Sefiller'in bir 
deri bir kemik sokak kızı ve tabii ki Miss Saigon'un helikopter görüntüsü 
ilk akla gelenlerdir ve bunlar semiyotik bir yoğunlaştırma işlemiyle o 
gösterinin kendisi haline geldiler. Susan Willis son derece özlü olarak şu 
saptamada bulunur: kısmen gösterdikleri şeyden ayrı olarak içeriklerindeki 
çoğalma yüzünden, “logolar, metanın kendisinde var olan özsüzleştirme 
bağlamında özselleştiler” (Willis 1991: 60). Başka deyişle, tiyatro ek satış 
üniteleriyle bir hizmet endüstrisine dönüştükçe tiyatronun uzantıları 
gösterinin gücünü kuruttu. Tiyatronun metalaşması, tiyatroya gidenlerin 
tüketici-müşteri imgesine uydurulmasıyla sağlandı. 

Endüstri sonrası post-modem toplumlarda kültürel davranışlardaki bu 
tür dönüşümlerin çok sayıda kaynağı olmakla birlikte, bu bakımdan İngiliz 
tiyatro dünyasının bütününde gözlenen üç gelişme üzerinde durmaya 
değerdir. Birincisi, tiyatronun piyasalaşması ve metalaşması, “gösterinin 
ikinci bir tüketimi' için artan fırsatlar sunmaktadır; burada yan ürünle- 
rin mülkiyeti ve kullanımı, deneyimin kendisinin yerini alabilmektedir. 
Örneğin, Miss Saigon T-shirt'ü giymek ve/veya Royal National Theatre 
kasketi takmak, gösterinin salonda izlendiği akşamdan kültürel olarak 
daha anlamlı olabilmektedir. Gösteri, tümüyle canlı olayın yerini alabilen 
ilgili bir metaya dönüşür. İkincisi, gerçek izleyicinin heterojenliğindeki 
artış, tiyatroda, özellikle devlet destekli tiyatroda orta sınıfın egemenliğine 
meydan okuyabilmektedir. Ulusal tiyatroları ve West End'deki tiyatroları 
kullanan turistlerin ve günübirlik ziyaretçilerin oranında aralıksız bir 
artışın olduğu ve bugün artık toplam izleyicinin yarısından fazlasını oluş- 
turduğu Londra için bu durum özellikle belirgindir (Dunlop ve Eckstein 
1994). Bölgelere göre rakamlar biletlerin çok daha az bir oranının bölge 
dışından gelenler tarafından alındığını göstermekle birlikte, C2DE'lerin 
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(mavi yakalılar ve fiziksel işler yapanlar) oranı, tiyatroda bir orta sınıf 
hegemonyasının var olduğunu iddia eden eleştirmenlerin sandığından 
daha büyüktür (Feist ve Hutchison 1990: 37; Myerscough 1987: 25). 
Üçüncüsü, gerek popülizm baskısı altında geleneksel estetik hiyerarşi- 
lerin çökmesi, gerekse tiyatroyla diğer “kültür endüstrileri! arasındaki 
sınırların erozyona uğraması izleyicilerin heterojenliğindeki bu eğilimi 
hızlandırmış olabilir. Yapımların, ama daha hayati olarak oyuncuların, 
tiyatro, sinema, televizyon, video ve radyo arasında yaptıkları geçişler 
(özellikle tanınmış isimler ve yüzler sayesinde), özellikli olmayı aşındıran 
bir aşinalık yaratmaktadır. Aynı şekilde, (yolculuk, yemek, gösteri ve otel 
dâhil her şey içinde indirimli fiyatlarla gerçekleştirilen) “paket turlar'ın 
artması da başlıca metropoliten tiyatrolara gitmeyi bir 'akşam gezmesi' 
haline getirdi. Böylelikle, kültürel engeller ortadan kalkarken tiyatro 
durmadan artan bir kullanım çoğulluğunun konusu haline gelmektedir. 
Tiyatronun artık eğlence dünyasının büyük şirketlerinin bilançosundaki 
yeri onun kültürel tarih endüstrisine yaptığı katkılarla aşık atabilirken, 
Urry'nin Feifer'i izleyerek 'post-turistler' dediği şeyin yerli versiyonu bir 
zamanlar heterojen olan yerel izleyicinin içine sızmaktadır (1990: 100-2): 
bu insanlar için belli bir kültürel alan ile onların ben ya da grup kimliği 
arasında bir korelasyon yoktur; bunlar, post-modern kişiliğin derin yü- 
zeylerini oluşturmak için tiyatro deneyimi toplarlar. 

Toplumsal alandaki güç ve otorite dağılımı bakımından tiyatrodaki 
ve gösteri dünyasındaki bu eğilimlerin net sonuçları paradoksaldır. Bir 
yandan, tiyatronun kültür alanının bütünündeki yeri artmıştır. Bilet 
satışlarında ve hasılatta bunu ampirik olarak görmek mümkündür; bilet 
fiyatlarındaki artışın ortalama kazançtaki artış oranını geride bırakmış 
olmasına rağmen, 1980'lerin ikinci yarısında toplam izleyici sayısında fazla 
bir değişiklik olmamıştır (Feist ve Hutchison 1990: 4). Bu, tiyatronun 
yerleşik bir izleyici topluluğuna daha az yaslanır olmasıyla, dolayısıyla (tek 
tek daha az ödeyen) tiyatro müdavimlerinin sayısında bir artış olmasıyla 
açıklanabilir. Bu durum, tiyatronun sembolik bir meta olarak toplumsal 
statüsünün yükseldiğini gösterir ki medyadaki röprodüksiyonlar ve yan 
ürünler sayesinde daha da yaygınlık kazanan ikinci el tüketim bu geliş- 
meyi pekiştirir. Tiyatronun —gerek asıl, gerekse ikinci el— tüketicileri, bu 
yükselen genel statüden daha çok otorite kazanma durumundadır. Öte 
yandan, gerçek izleyicilerin heterojenliğindeki artışın yol açtığı tutarlılık 
noksanlığı ve tiyatronun herhangi bir özgül toplumsal formasyondan 
ayrılması bir güç dağılmasını akla getirmektedir. Bourdieu'nün 'ayrım 
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(distinction)” kavramını (1984) kullanmak ya da diyelim orta sınıfların 
tiyatroyu toplumsal sıralama düzenindeki konumlarını sağlamlaştırmak 
için kullanmalarından söz etmek giderek güçleşmektedir. Onun yeri- 
ne, elimizde post-modern bir manzara olarak tüketimde ayrıştırıcı bir 
demokratikleşme; tiyatroyu bir kültürel kaynak olarak sermaye malına 
dönüştüren bir 'erişme rahatlığı kalmaktadır. 

Bu gelişmelerin, paradigma eşiği etrafında, kültürel güç ve otorite- 
nin değişen örüntülerinin değerlendirilmesi bağlamında içerimleri çok 
karmaşıktır. Fakat, canlı gösterinin hangi yollarla gücün ve otoritenin 
üstesinden gelebileceğine bakarak meseleyi ele almakla başlayabiliriz. Bu 
bizi ana sorunumuza, yani tiyatroyu 'tüketmek'le ne kastedilebileceği ve 
bunun bir iktidar söylemi olarak gösteriyi nasıl etkileyebileceği meselesine 
geri götürür. Bu bölümün son kısmını bu sorunun ortaya çıkardığı ana 
kuramsal meseleleri kısaca incelemek için kullanacağım. Bunlar, kitabın 
bu kısmındaki savlarımı biçimlendiren -bir disiplin sistemi olarak tiyat- 
royla bir radikalizm kaynağı olarak gösteri arasındaki— ayrım eksenine 
doğrudan bağlıdır. 


Bir hizmet endüstrisi olarak tiyatro 


Yirminci yüzyılın sonuna doğru İngiltere'de tiyatro mekânlarının kulla- 
nım örüntülerinde ortaya çıkan önemli değişiklikler, genelde tiyatronun 
toplumsal işlevlerine ilişkin bugün egemen olan açıklamaların yeniden 
değerlendirilmesini gerektirir. Bunlar arasında en etkin olanı, tiyatrola- 
rın orta sınıflar —elektronik ya da hizmet sınıfları— tarafından toplumsal 
hiyerarşideki kendi iktidar temellerini olumlamak ve güçlendirmek için 
kullanıldığını savunan Gramsci'nin ve Althusser'in kültürel kuramların- 
dan gelmektedir (Althusser 1971; Gramsci 1971). Kültürel sermaye edin- 
mek, hele ki yüksek sanat geleneği türünden olursa, orta sınıflara otorite 
kazandırır, ancak aynı zamanda onları egemen düzenin güçlerine de tabi 
kılar (McGrath 1981, 1990; Bourdieu 1984). Tiyatro mekânlarının orta 
sınıf tarafından istilasının yarattığı bu paradoksal güçlendirme/güçsüzleş- 
tirme, basit bir ikiliğe göre açıklanmıştır yaygın olarak: güçlenme, tiyatro 
kurumunun bilful işgaliyle sağlanırken, güçsüzleşme, tiyatronun gösteri 
repertuvarının edilgen tüketiminin sonucudur (Craig 1980: 13-14; Gooch 
1984: 34-5). Şimdi, bu anlatım, bu tür bir tiyatronun (ve belki de her 
tiyatronun) işlevsel olmayı amaçladığı yolları hem aşırı basitleştirmekte 
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hem de tersine çevirmektedir. Yani, eğer tiyatro kurumunun fiili kulla- 
nımına, genellikle tiyatronun anlam ve değerlerinin edilgen —ya da belki 
daha kesin bir dille örtük— bir kabulünün de eşlik ettiğini düşünürsek (bu 
arada tiyatro yapımlarının görünüşte edilgen tüketimi, kodlarının etkin 
kullanımını da gizleyebilir), daha doğru bir noktaya varabiliriz. 

Batı tiyatrosu genelde enteresan bir kültürel kurumdur: bizi hareket 
özgürlüğümüzden ciddi biçimde yoksun bırakır, üstüne de para ister. 
Sinemada olduğu gibi, gösteriyi izleyebilecek bir yere varmak için kısıt- 
lanmış bir fiziki düzenekte yer almayı kabul ederiz. Sonunda dar bir görüş 
açısına odaklanacak şekilde bir yere oturur, bizim belirlemediğimiz bir 
süre boyunca orada kalırız. Üstelik, oyuncular bir kere işlerine başladı- 
ğında, izleyici sinemada olmadığı kadar büyük bir kayıt altındadır. Oyun 
sırasında salonu terk etmek isteyecek biri, oyunun tüketimi için yaratılan 
örfler içine yerleşmiş kısıtlayıcı güçleri öğrenecektir: sahnedeki oyuncu, 
seyircinin insani dolgularını çeken canlı bir mıknatıs gibidir. Bu açıdan 
bakıldığında, tiyatro tüketicisi kesinlikle düdüğü çalan değildir; bir hizmet 
endüstrisi olarak görülen tiyatro, en zorlu üretici-tüketici sözleşmelerinden 
birini sunar. Böyle uç bir sözleşme düzenlemesinin işaret ettiği ne olabilir? 

Bu soruyu yanıtlamaya başlamanın bir yolu, tiyatronun mimarisini onun 
toplumsal bağlamıyla ilişkisi içinde çözümlemektir. Gösteri kuramcısı Ric- 
hardSchechner'in 'sosyometrik' tasarım dediği şeyi anlamak için gereklidir 
bu (1988: 161). Örneğin, Schechner dikkati ondokuzuncu yüzyıl sahne 
tiyatrosunun özelliklerine çeker. Koltuk/fiyat hiyerarşisi bunlardan biridir; 
en pahalı localar, sahne görüşü çok kötü olmakla birlikte, sahiplerinin diğer 
izleyiciler karşısındaki ayrıcalıklı konumunu sergileyecek şekilde şatafatlı bir 
biçimde yerleştirilmiştir. Salon, (koltuk fiyatlarına bağlı olarak azalmakla 
birlikte) varlık, zenginlik ve rahatlık havası verecek şekilde süslenmiştir; 
perde, sahne kemeri vs. ile yapımın mekanik aksamı gizlenir; kemerli sahne 
de mağaza vitrinine benzer. Bunlar ve diğer yollarla: 


Sahne tiyatrosu kapitalizmin bir modelidir. Kapitalizmin korporatizme 
evrildiği bugün yeni tür tiyatrolar ortaya çıkmaktadır. Yönetim kurul- 
larının nezaretindeki yapımcılar tarafından çalıştırılan sanat kaleleri 
olan kültür merkezleri ve bölgesel tiyatrolar korporatizmin örnekleridir 


(Schechner 1988: 164). 


Bu söylenenlerin ayrıntılarına itiraz edilebilir, ancak temel noktası sağlam- 
dır: bir hizmet olarak tiyatroyu tüketirken, az ya da çok örtük olarak, onu 
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kuran toplumun ideolojilerini de tüketiriz. Bu ideolojilere karşı eleştirel 
bir tutumumuzun olup olmaması, örneğin Shakespeare's Globe Theatre'ın 
Londra'da yeniden inşasını tuhaf ve rahatsız edici buluyor olmamız çok 
önemli değildir. Onların kullanılıyor olması kısmen bu mimariye kazın- 
mış olan değerleri canlandırır. Dolayısıyla, soyut bir mekân (Lefebvre) 
olarak tiyatro mimarisinin ideolojisi izleyicinin davranışında vücut bulur. 
Tiyatroyu, onu kullananların kanlı canlı şahsında paylaşılması gereken bir 
tarih, bir toplumsal bellek olarak kabul ettirir. Onlar için, Bachelard'ın 
kişisel bellek için ileri sürdüğü şeyi yapar: “Belleğin oluşturduğu geçmişin 
tiyatrosunda sahne düzeni, karakterleri başat rollerinde muhafaza eder 
(1994: 8). 

Bugünün post-endüstriyel ve post-modern dünyasında, Schechner'in 
işaret ettiği gibi, tiyatro mimarisinde ideolojileri model alan bir çeşitlilikle 
karşı karşıyayız. Eskiden tiyatronun alacağı 'doğal' biçim olarak telakki 
edilen baskın bir formun —-kemerli sahne— olduğu yerde, bugün geç 
dönem kapitalizminin mantığı sosyometrik modellerde bir çoğulluğa yol 
açmıştır. Bu durum, bir kültür malının üretimini yapan disipline dayalı bir 
mekanizma olarak görülen tiyatronun içine işlenmiş her hegemonyanın, 
egemenliğin her mekanizmasının üstündeki örtüyü kaldırma potansiyeli 
üretir. Bu, diğer metalar için olduğu gibi, bir seçme, ideolojiden radikal 
bir kaçış yanılsaması yaratır. Fakat, tiyatro biçimlerinin çoğalması, Ivan 
Illich'in 'radikal tekeller? dediği şeyin basitçe başka bir versiyonudur: 
*bir endüstriyel üretim süreci ivedi bir ihtiyacın karşılanması noktasında 
tek hakim konumundaysa (...) bir markadan ziyade bir ürün tipinin 
egemenliği' (1985: 52) söz konusudur. Elbette, bu radikal tekelin radikal 
bir eleştirisini sunan seçenekler hâlâ olabilir, ancak çoğu kişi için bunlar 
kültür sisteminde tabi bir statüye havale edilirler. Bu tabileştirmeyi sağ- 
layan mekanizma, bütün sistemin piyasalaştırılması ve metalaştırılması 
olmuştur ki medyanın bu ürünleri yeniden dolaşıma sokması bunu daha 
da pekiştirmiştir. Çünkü, bugün tiyatro dünyasında varolan çoğulluğun 
bileşenleri, az çok dolaylı bir biçimde, tüketiciliği bir kültür pratiği olarak 
göstermek üzere hazırlanır. 

Bu anlamda, yirminci yüzyıl sonlarındaki Batı tiyatrosu orta sınıf 
iktidarının kurulmasında eskiden korunaklı olan bir alana giderek artan 
oranda bir girişin ve kullanım çeşitliliğinin gözlendiği bir alan olsa da, yeni 
heterojen izleyici hâlâ tüketimciliğin nesnesidir. Yani, tiyatro deneyimi- 
nin değiştirilmiş örflerinin yarattığı sözleşme, örtük olarak metalaşmayı 
sağlama alır. Bir anlamda, izleyicilerin bedenleri, bir meta biçimi olarak 
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tiyatronun ideolojisini cisimleştirir; çünkü rızalarıyla onun anlam ve 
değerlerini tüketirler. Çoktan gördüğümüz üzere, post-modemist kültür 
pratiği hakkında sıklıkla ileri sürüldüğü gibi, ironik olan, izleyici bir me- 
tayı tüketiyor olduğunun bilinciyle tiyatrodan zevk alıyor olsa bile, bu 
durumun değişmemesidir. Böyle bir ironi bir güç duygusu verse bile, ironi, 
tanım gereği, üreticiyle tüketici, oyuncularla izleyiciler arasında büyüyen 
ayrılığın pekiştirdiği bir teslimiyet üzerinden işler. Tiyatronun duvarları 
arasında tiyatronun tüketilmesi, özellikle gösterinin kendisi metalaşmaya 
boyun eğdiğinde, otoriteden feragat ve gücün terki demektir. 


Bir meta olarak performans 


Performans izleyicisinin edilgenliği fikri, genellikle ana akım tiyatroyla 
bağlantılı olmuştur. Marksist gelenekte bu anlayış, saf bir izleyici kitlesi- 
nin son derece muhafazakâr bir duyusal vecd haline çekildiği Brecht'in 
mutfak tiyatrosu fikrinden gelir (1964: 89). Bu yabancılaştırılmış izleyici 
imgesi, belki de, şaşırtıcı bir şekilde tiyatro semiyotiği dâhil diğer eleşti- 
rel gelenekler için de etkili olmuştur. Örneğin, “The Dramaturgy of the 
Spectator' adlı önemli denemesinde, Marco de Marinis, 'kapalı' gösteri 
metinleri dediği şeyi, 'ana akımı oluşturan tiyatrodaki edilgen ve stan- 
dart tüketim araçları'yla ilişkilendirir doğrudan (1987: 104). Bu yorumu 
yaptıran, tiyatro semiyotiğinin, izleyicinin işaretleri kullanmak suretiyle 
oluşturabileceği anlamları belirlemekten çok, tiyatrodaki işaret sistemle- 
rinin yapılarını betimlemekle meşgul olmasıdır. Bu anlamda, bu eleştirel 
geleneklere yön veren baskın izleyici imgesinin güçsüzleştirme imgesi 
olduğu açıktır: tüketim, (kullanımdan ziyade) değişim değeri terimleriyle 
anlaşılır; izleyici, üretim araçlarından dışlanmıştır. 

Daha genel bir analiz çerçevesinde, bu güçsüzleştirilmiş izleyici fikri, 
toplumda karnavaleskin işlevleriyle uğraşmış olan Bakhtin'in (1968) 
başlattığı kuramsal gelenekle de ilişkilendirilebilir. Karnavalesk, aşırılı- 
ğın, gark oluşun ve özneyle nesne arasındaki ayrımın tasfiye olmasının 
nitelediği bir kültür pratiğidir. Yine, bu da çağdaş kültür eleştirmenleri 
tarafından endüstri sonrası tüketimciliğin gelişmesiyle ilintilendirilmiştir; 
öyle ki, örneğin alışveriş merkezleri, büyük mağazalar, temalı eğlence 
parkları ve kültürel tarih sergileri, karnavalesk hazzın alanı olarak teşhis 
edilmiştir. Örneğin, Susan Willis, eğlence parkının bir üretim alanı 
olarak kavranmadığını, tersine, bir meta olarak hissedildiğini! ileri sürer 
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(1991: 16); Mike Featherstone da Baudrillard ve diğerlerine dayanarak bu 
alanların tüketicilerinin bunların sadece simülasyon olduklarının farkında 
olduklarını, o nedenle “gerçek nostaljisine düşmeden (...) yüzeysel duy- 
gulanımlara, olağanüstü imgelere, liminoid deneyimlere ve yoğunluklara 
(kendilerini) açma kapasitesine sahip' olduklarını ileri sürer (Featherstone 
1991: 60). Tiyatronun bu meta fetişizmi fantazmagoryası içindeki yerini 
nasıl aldığını daha önce belirtmiştim; ancak, canlı oyuncunun metalaşma 
yoluyla doğallığından çıkartıldığı süreçler nelerdir? 

Tiyatro kuramındaki yaygın açıklamalardan biri, oyuncunun bir 
beceri ya da teknik sergilediğine işaret eder. Bu bakımdan, Grotowski, 
fahişe oyuncu'nun izleyiciye “derlenmiş klişelerden oluşan (...) birikmiş 
yöntemlerden, marifetlerden ve hilelerden başka bir şey” sunmadığını 
ileri sürerken uzun bir analiz hattını temsil eder (1968: 34). Örneğin, 
patriyarkal bir toplumda 'tam da benim biyolojimin sahnede olması, 
benim varlığımı metalaştırır' derken, feminist tiyatro eleştirmenleri, 
yönetmenler ve oyuncular, deyim yerindeyse bir analitik dikiş yerinden 
izleyiciye uzanmışlardır (Love 1995: 275). Böyle bir fuhuş tiyatrosunun, 
oyuncunun kontrol edemediği ya da özgünlük duygusundan tamamen 
yoksun olduğu bir gösteri patolojisi yarattığı görülür. Performans, “gerçek 
dışı” bir etkileşim, salt bir ssmülasyon haline gelir ve zeka kıvraklığı üzerine 
oturduğundan bu biçimde algılanmaya özellikle yatkın olduğuna kuşku 
yoktur. Hatırı sayılır bir tiyatro kuramsıcı olan Herbert Blau'yu şunları 
yazmaya götüren de benzer bir düşünce çizgisidir: 


Bir sınıf toplumundan geriye kalanlar içinde yeni tiyatronun yeni'seyircisi- 
ni düşünürken (mevcut durumun) bize şu duyguyu vermesi muhtemeldir: 
birlikte sınıfsızlaşmısızdır; sanki seyirci olanlar için seyirci olmanın gücü 
kendiliğinden canlı bir ideoloji değil de kolektif mülksüzleşmenin bir yan 
ödemesi gibidir (1990: 357). 


Şu halde, burası tamamen güçsüzleştirilmişlerin alanındır; izleyici, 
(Brecht'in de öngördüğü gibi) öz-düşünümsel eleştiri için mükemmel 
bir yer olan kültürün ön safında durur, fakat tüketimciliğin canlı bedeni 
metalaştırma kapasitesini içselleştirmiş olduğundan bu güç de elinden 
alınmıştır. 

Filipinli kadın göstericilerin, özgün kültürleri tarafından yoksun 
bırakıldıkları ifade özgürlüğünü görünüşte kazanırken, hem sahnedeki 
hem de sahne dışındaki izleyiciler tarafından (potansiyel olarak) iki kez 
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cinsel metaya dönüştürülmeleri gibi bir geribesleme döngüsüyle güç- 
süzleştirmenin ideolojik çalımını sağlayan Miss Saigon'da işbaşında olan 
paradoksal kültür patolojisi buydu. Bu paradoksun ortaya çıkma nedeni, 
performansın yaratıcı özgürlüklerinin tiyatronun bir disiplin sistemi olarak 
zincirlerini pekiştirmesidir. Bu anlamda, yirminci yüzyıl sonunda tiyatroda 
gerçekleştirilen Batılı gösterilerde gözlenen ticarileşme süreçleri izleyici 
üyeliğinin protokolleriyle yaratılır. Bu protokollerle, izleyicinin bilinci, 
mülksüzleştirilmeyi içten içe kendisiistiyormuş gibi bir havaya sokulur. Bu 
patolojiyi örneklemek için ticari bir müzikali kullanmış olmakla birlikte, 
savım odur ki, bu paradoks endüstri sonrası, post-modern toplumlarda 
bütün tiyatro kurumuna yayılmıştır. Ana akımı oluşturan sahnelerde 
son dönemde gerçekleştirilen İngiliz yapımı 'politik oyunlar'dan alına- 
cak birkaç örnek bu hususu aydınlığa kavuşturacaktır. Bu oyunlar son 
dönem kapitalizminde görülen hiyerarşinin ve modern demokrasilerdeki 
istismarların yarattığı adaletsizliklere saldırıyor gibi gözükseler de, tiyatro 
binalarındaki sahnelenme sürecinde bir disiplin makinesi olarak çağdaş 
tiyatroya boyun eğmekle aslında saldırdıkları şeye boyun eğmektedirler. 


Tiyatronun malları 


lan McKellen1990'da, Londra'daki Ulusal Tiyatro'da II. Richard'ı oyna- 
dığında, yönetmen Richard Eyre, özel yazılmış bir müzik eşliğinde kararma/ 
açılma (fade) ve sıçramalardan (jump cuts) oluşan bir sinema üslubu ya- 
ratmıştı. Eleştirmenler, oybirliği etmişçesine bir virtüozluk gösterisi olarak 
karşıladıkları McKellen'ın oyunculuğuna hayranlıklarını dile getirdiler. 
Burada, gösterinin izleyicisine ister istemez seçilmiş olma ayrıcalığı veren, 
aynı anda da onları kültür üretiminin egemen süreçlerine teslim eden 
bir yıldız aracı yaratmakla tiyatro sinemayı taklit etmektedir. 193O'ların 
İngilteresi'ni anlatan oyunun (McKellen'ın oynadığı 111. Richard, aynı 
zamanda bir faşist olan Sir Oswald Mosley'in yakın bir kuzenidir) bu ide- 
olojik rabıtayı güçlendirmiş olması da ironiktir. Çünkü, oyunun kurmaca 
dünyası sayesinde, yapım, egemen düzeni itibarsızlaştırmayı hedefleyen 
bir faşist teşebbüse dönük sert bir saldırıya dayanır. Paradoksal olan 
odur ki, McKellen'ın oyunculuğundaki başarıya paralel olarak, izleyici 
de kendisini boyun eğenler olarak metalaştıran bir hiyerarşik sisteme rıza 
vermeye sürüklenir. Fakat, her ne kadar yapım kalıtsal ayrıcalığın bir 
eleştirisini yapmayı başarsa da, McKellen'ın çizdiği portrenin parlaklığı, 
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kültür piyasasında değerli bir mal olma statüsünü güçlendirir ve izleyiciyi 
tüketici olarak konum almaya çağırır. Canlı bir gösterinin tadını çıkarmış 
olabilirler; gösteride radikal unsurlar da olmuş olabilir, ama son dönem- 
deki kapitalizm tarafından bir küresel ticarileştirme sistemine katılmış 
bir Ulusal Tiyatro'nun sosyometrik uzamında, izleyici üyeliği protokolü 
eliyle, aynı zamanda bu gösterinin bir metaya dönüşmesine etkin olarak 
iştirak ederler. Bir ironik taraf da şudur: bu III. Richard, McKellen ile 
Eyre'a şövalyelik unvanı verilmesinde rol oynamış ve Thames'in güney 
yakasındaki bu beton yapıya Royal unvanının eklenmesine (Royal Nati- 
onal Theater) neden olmuştur. Böylelikle, meta olarak tiyatro ve gösteri 
monarşiden de olur almış ve izleyiciler bu soylu tüketim sisteminde birer 
meta haline gelmişlerdir. 

Mark Ravenhill'in Shopping and Fucking'inin 1998'deki başarısının 
ardında da benzer bir süreç yatar. Oyun metropoliten seks endüstrisinin 
özellikle genç ve kırılgan insanları sömürgen bir cezbenin aşağılayıcı ritü- 
ellerinin içine nasıl çektiğini açık bir şekilde ve nüktedan bir dille ortaya 
koyar. Bir turne topluluğu olan Out ofJoint Tiyatro Topluluğu için Max 
Stafford-Clark tarafından yönetilen yapım West End'e transfer oldu ve 
orada genç izleyicileri yeni Brechtçi bir tasarımla —sahne gerisinde des- 
teksiz duran bir fona her sahnenin temasını belirten tek tek sözcükler bir 
neon tasarımı halinde yansıtılır farsı andıran ve abartılılıkta Joe Orton'a: 
taş çıkartacak bir performansla buluşturan garip bir ortama çekmeyi ba- 
şardı. New York'ta, Johannesburg'ta ve başka büyük kentlerde gösterilen 
oyunda arzunun metalaş(tırıl) ması, cinsel kimliğin kuruluşuna malum 
post-modem bir rötuş yapılarak dramatize edilir. Oyundaki Karakterler 
sürekli olarak kendilerini diğerlerinin cinsel nesnesi olarak yeniden kur- 
maya zorlanırlar. Taş kalple yapılan her şehevi alışverişte para vardır. 
İnsan pazarı olarak tiyatronun sosyometrik arkitektoniğine dolaylı bir 
eleştiri getirmekle, bu kasvetli senaryo, ayrıcalıklı West End'in baştan 
çıkarıcılıklarına yeterince dirençli gibidir. Fakat, bir yandan sahnedeki 
aşağılayıcı cinsel tüketimcilik hikâyesi, öte yandan bu aşağılanmanın 
oyunun tiyatroda sahnelenmesi yüzünden ticarileşmesi arasındaki zıtlık, 
paradoksal olarak gösterinin yarattığı hazda uçup giden bir ironi doğurur. 
Cinsel özneyi bir mala dönüştüren oyundan aldıkları hazda, izleyiciler, 
bir disiplin sistemi olarak tiyatro makinesi aracılığıyla onlara kesinlikle 
aynısını yapan bir tüketim süreci içinde yerini alır. 

Dolayısıyla, ister ('politik” bir 11. Richard olarak) modernist klasik 
kanona, ister (Shoppingand Fucking'in 'politiği' gibi) post-modern çağdaş 
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parodilere daha yakın dursunlar, günümüz tiyatro ortamının oturmuş 
binalarını dolduran yapımlar, bugün kaçınılmaz olarak küresel ticarileş- 
menin imzası altında alınır satılırlar. Bu alışverişte değiştirilen şey, kendi 
varsayımlarının radikal bir eleştirisi -diyelim ki, tüketimcilik, metalaşma 
ve piyasa gibi değerlere saldırı— haline gelebilirse de, tiyatro kurumunun 
disiplini, en ince ve en esnek radikal dürtüyü bile ticarileştirme tehlikesi 
yaratacak biçimde gelişmiştir. Bu anlamda, bu yeni yüzyılda yol aldıkça, 
tiyatroda radikalliğin giderek daha nadir rastlanan bir görüngü haline 
gelmesi çok muhtemeldir. Bu yüzden, bir sonraki bölümde radikalliğin 
nasıl performanstaki aşırılıklarda hayat bulup serpilebileceğine bakacağım. 


2 


Derörmünii Aşırılıkları 


Fuzulilik ne kadar gerekli bir şey. 
Voltaire 


Londra Sanat Laboratuvarı'ndan 
Diamond Head Crater'a 


1960 sonlarında, güneşli bir yaz günü, İngiltere'nin güney sahilindeki. 
bir kumsalda, bir mahmurluk anında neredeyse bitmiş haliyle bir mim 
oyunu belirdi aklımda. Bütün yapmam gereken, melon şapkalı, gözsüz 
bir adamın doğumdan ölüme dönerek düşüşünü gösteren bir dizi canlı 
imgeyi betimlemenin bir yolunu bulmaktı. Diğer karakterler sadece me- 
lon şapkalının doppelgângeri ve bir de melon şapkalının kendini asmasını 
engellemek amacıyla çılgınlar gibi eline geçen her tür araç ve gereci 
kullanarak salondan sahneye uzanan dördüncü duvarı kırıp geçmeye 
çalışan bir sahne işçisiydi. Bu figürlerin hareketleri kafamda olanak dışı 
bir kesinlikle belirmişti. Bunun dışında, oyunu gerçekleştirmek için gere- 
kenler teknik şeylerdi. Sanki deniz tabanındaymışlar gibi hafifçe salınan, 
kocaman, şeffaf yumurtalarla dolu birsahnede uzun birdoğum kanalından 
kendine yavaşça yol açan doppelgânger; kendi kendine yanan mumlar; 
alnı yanaklara kadar pürüzsüzce inen bir yüz ve bir spotla aydınlatılan 
bomboş bir fonda gerçekleşen bir intihar. 

Manchester'a döndüğümde mimi üniversitenin drama bölümüne 
götürdüm. Claire Venablesile Peter Thomson nezaket gösterip baktılar, 
etkilendiklerini söylediler, ama North'da sahnelemenin bir yolunu bula- 
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madılar. Üslubuyla ve temasıyla cazip olmasına rağmen, oyunun fiziksel 
ve teknik gerekleri zamanın bilinen yeterliliklerinin çok ötesindeydi. Peter 
Thomson, Londra'nın Drury Lane'inde yeni bir sanat merkezinin ya da 
buna benzer bir şeyin açıldığını duymuştu. Adı Sanat Laboratuvarı'ydı 
ve 68'in yükselen öğrenci isyanlarına paralel olarak çılgın tecrübelere 
soyunmakla ün yapmıştı. Otostopla Londra'ya gittim ve damdan düşer 
gibi Sanat Laboratuvarı'nın kapısını çaldım. İçeri nasıl girdiğimi hatırla- 
mamakla birlikte, o sıradaki programın ayrıntılarını anlatan pembe renkli 
mumlu levhada gördüklerim Hawaii'deki günbatımı gibi capcanlı kalmış 
aklımda. Stephen Berkoffadında biri Kafka'nın Ceza Sömürgesi'ni yapmayı 
planlıyordu; People Show adında bir grup Show No 19'u hazırlayacaktı; 
Yoko Ono adlı bir sanatçının sergisi geliyordu ve halihazırda Will Spoor 
Mime Troupe adıyla bilinen Hollandalı bir topluluğun Art of Fugve isimli 
gösterisi vardı. 

Will Spoor için bilet aldım ve tesadüfen gördüğüm bu yapıma hayran 
kaldım. Sanat Laboratuvarı'nın tiyatro salonu, bir ucunda geçici yapılmış 
bir kontrol paneliyle yüz kişilik esnek bir oturma alanı bulunan diktört- 
gen şeklinde basit bir mekândı. Can alıcı hareketler ve düşük maliyetli 
bir teknik yenilik manzumesi içinde akan gösteriyi inanamayan gözlerle 
izledim. Dâhiceydi: küstah, nüktedan, bozguncu, kaba ve her şeyden 
önce şaşırtıcı ölçüde mahirane ve yaratıcıydı. Bittiğinde biraz bekledim 
ve kendimi Will Spoor'a tanıttım. Oyunumu okumayı nezaketle kabul 
etti. Dört gün sonra Amsterdam'dan mektup geldi: Sanat Laboratuvar 
tiyatrosu için hazırlıklarımı tamamlar tamamlamaz topluluğun Londra'ya 
doğru yola çıkacağını yazıyordu. 

Gösterinin açılış sahnesinde yer alan dev, parlak yumurtalar bende 
hâlâ silinmeyen, dayanılmaz bir kırılganlık duygusu bırakır. Doppelgânger 
rolünde Tony Crerar'ın sahneyi enlemesine kaplayan uzun doğum ka- 
nalında (yoksa ince bağırsak kanalı mıydı?) binbir zahmetle sürünüşünü 
hatırlayınca hâlâ boğulur gibi olurum. Fakat, en çok da her şeyin yapılabi- 
leceğini bilmenin yalın coşkusu, belleğin bir kenarında patlamayı bekleyen 
bir bomba gibi durur. Gerçekten her şey; Sanat Laboratuvarı'nın kültürel 
putkırıcılığına katkısı olacak, akıllara ziyan düşük bir maliyetle ve neşeyle 
yapılabilecek her şey. O zamanlar, yeterince mahirsek eğer, muhayelle- 
mizin önünde hiçbir sınır yokmuş gibi geliyordu, izleyici de dördüncü 
duvara bindirdiğimiz sahnede sunulan, duyuları hedef alan (Guardian'da 
yazaneleştirmene CrazyGang'i hatırlatan) düstursuz saldırılara hazır gibi 
görünüyordu. Gösterinin bütün biletlerinin satılması beklenmeyen bir şey 
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değildi, çünkü bir kuşaktan fışkıran büyük bir yaratıcı enerjinin yükselen 
dalgasını arkamıza almıştık. Ne de olsa ilk karşı-kültürün bir parçasıydık. 

İki yıl kadar sonra, Honolulu'nun Diamond Head Crater'ında iki-üç 
bin kişilik bir seyirci topluluğu için görkemli, yarı doğaçlama bir perfor- 
mansın koreografisini yapıyordum. Benim mim oyunundaki yumurtalar 
metamorfoza uğramış, içinde neredeyse çıplak yirmi bedenin kımıl kımıl 
kımıldandığı kocaman bir şeffaf kutuya dönüşmüştü. Bunlar böyle kımıl- 
dana kımıldana birdenbire kutudan çıkıyor, peşlerinden sarkan içi renkli 
dumanlarladolu ince şeffaf tüplerden yapılma bağırsaklarını sürükleyerek 
kendilerini parlak Pasifik güneşine bırakıyor, o arada tüplerden süzülen 
renkli dumanlar yavaş yavaş izleyici kalabalığını sarmalıyor, böylece bir 
rüya aleminde döne döne dans eden hayaletlere dönüşüyorlardı. 

O zamanlar, Honolulu, San Francisco'nun karşı-kültürden en yakın 
kuzeni ve Vietnam yolcusu askerlerin görev süreleri arasında mola verdik- 
leri ana dinlenme ve toparlanma merkezi olduğundan, sahnedeki görüntü 
karabasana dönüşen bir Aguarian düşü, korkunç bir ekstaziyi andırıyordu. 
Duman altı olmuş festivalin üzerinden uçan gözetleme görevindeki ABD 
askeri helikopterlerinin tek bir napalmla işimizi bitirmelerinin ne kadar 
kolay ama aynı zamanda ne kadar da imkânsız olduğunu düşündüğümü 
hatırlıyorum. Yine, polietilenden yapılma, ucuz, şeffaf (şeylere) olan ta- 
kıntımın popüler deneysel gösteride beni nasıl yeni bir uluslararasıcılığa 
taşımış olduğunu buruk bir ironiyle düşündüğümü anımsıyorum. Bu tür 
tuhaflıklar, radikal bir değişiklik gerektiğine emin olduğumuz bir dünyaya 
karşı gittikçe kabaran, çok daha büyük bir tepkinin sadece başlangıcı olan, 
ironik bir yıkım korosunun bir parçası olarak anlamlı gibiydiler. 


Performansta patlama 


Geçen kırk yılda, İkinci Dünya Savaşı'ndan sonra doğan kuşaklar görül- 
memiş yollarla yaratıcı özgürlüğün sınırlarını zorlamayı tecrübe ettikçe, 
tiyatronun dışında bir performans patlaması yaşandı. Batı'da yeraltı 
tiyatrosu, kenar mahalle tiyatrosu ve alternatif tiyatro, dünyanın geri 
kalanında kalkınma için tiyatro, özgürlük için tiyatro, halk tiyatrosu gibi 
çeşitli adlar altında, 1950'lerde ve 60'larda performansın toplumsal-politik 
rolünü yeniden keşfetmeye yönelik birkaç dağınık çabayla başlayan şey 
hızla küresel bir görüngüye dönüştü (Epskamp 1989; van Erven 1988, 
1997; Fotheringham 1987; Itzen 1980; Kerr 1995; Kershaw 1992; Shank 
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1982). Yirminci yüzyılın sonuna gelindiğinde, mahalli tiyatro, halk/köylü 
(grass roots) tiyatrosu, feminist tiyatro, kadın tiyatrosu, eşcinsel tiyatro, 
gueer tiyatro, siyah tiyatro, etnik tiyatro, gerilla tiyatrosu, okul tiyatrosu, 
cezaevi tiyatrosu, sakatlar tiyatrosu, anı tiyatrosu, çevre tiyatrosu, kut- 
lama tiyatrosu, gösteri sanatı, fiziksel tiyatro, görsel tiyatro vs. dâhil bu 
başlıklar altında gruplanabilecek yenilikçi pratiklerle dolu bir alan vardı. 
En azından başlangıçta bütün bu türler kendilerini ana akımın dışında; 
geleneksel kafalı tiyatro eleştirmenlerinden ve tarihçilerinden gelen yo- 
gun muhalefete karşı kurdular. Onları marjinalleştirmek için kullanılan 
taktiklerin başında onlara 'kenar', “küçük ölçekli', “off-off-Broadway' gibi 
olumsuz etiketler yapıştırmak ya da müstehzi bir edayla 'politik” olduklarını 
söylemek geliyordu. Hatta bu tür oluşumlara yakınlık duyan yorumcu- 
lar bile dalga dalga gelen bu deneyselliğin ne ölçeğine ne de estetik ve 
ideolojik radikalliğine hakkını verebildiler. Paradoksal olarak, bu yeni 
tiyatro hareketlerinin tümünü ya da bazısını yirminci yüzyıl başlarındaki 
tarihsel avangarda çok zorlama biçimde bağlamak yaygın bir yanılgıydı. 

Bu tarihyazım hokkabazlığına ilişkin örnekler bulmak zor değildir. 
Ancak James Roose-Evans ile Margaret Croyden'ın natüralistler, simge- 
ciler, konstrüktivistler ve gerçeküstücülerden başlayıp Living TI heatre, 
Open Theatre, Performance Group ve Bread and Puppet Theatre gibi 
grupları da içine alarak, Grotowski, Brook, Barba ve Robert Wilson, Ari- 
ane Mnouchkine, Jerome Savary gibi sonraki mürşitlere kadar deneyin 
soyağacını çıkarttıkları 1970'lerdeki uzun çalışmalarıyla özellikle etkili 
olmuşlardır (Croyden 1974; Roose-Evans 1984). Sorun, bu soyağacının 
tümüyle hatalı olması değildir: Örneğin, Grotowski, Brook ve Barba gibi 
bildik deneyciler, kendilerini açıkça eski modernist avangard geleneğin 
bir uzantısı olarak görürler. Fakat, bizzat geçmişin devrimci reddiyesini 
ilan etmiş (Beck 1972) Living Theatre gibi grupları buraya dâhil etmek, 
çok sayıda estetik yumurtayı aynı tarihsel sepete doldurmak demektir. 
Rose-Lee Goldberg ve Henry M. Sayre gibi, gösteri sanatının ve canlı 
performans sanatının çok daha değişken uygulamaları hakkında yazan 
sonraki tarihçiler, çizgiyi, sırasıyla 1968'den 1986'ya kadarki 'medya 
kuşağı'nı (Laurie Anderson, Richard Foreman, Karen Finley, Sguat 
Theatre vs.) ve '1970'ten sonraki bütün Amerikan avangardını (Goldberg 
1988; Sayre 1989) içerecek şekilde uzatmakla meseleyi çetrefilleştirdiler. 
Bu tür soyağaçlarının başlıca tarihyazımsal sorunu, bu yeni estetik (an- 
layışların) tahrik edici zenginliklerinin bir bölümünü silebilmeleri, dola- 
yısıyla sanatla toplumsal olan, performansla kültür arasında oluşturulan 
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yeni radikal ilişkinin tüm çeşitliliğini ve gücünü tanıyamama olasılığını 
artırabiliyor olmalarıdır. Marvin Carlson bizi 


...konu hakkında çoğu yazarın yaptığı gibi, modem performans sanatının 
ağırlıkla ve sadece avangart yönü üzerinde durmanın, hem bu tür sanatın 
bugünkü toplumsal işlevini hem de geçmişin diğer gösteri etkinlikleriyle 
ilişkisini anlamayı sınırlandırabileceği (1996: 81) konusunda uyarır. 


Avangardizm meselesini, tiyatronun disipline edici güçlerinin temelini 
oymakta, ticarileşmeden kurtulmakta ya da yeni radikallik biçimleri ge- 
liştirmekte performansın içerdiği potansiyeli değerlendirmek açısından 
bu denli hayati yapan şey, çağdaş gösterinin bu “toplumsal işlevi! ya da 
politik veya ideolojik anlamı— sorusudur. 

Yirminci yüzyıl başındaki modernist avangardın post-modern eleştirisi, 
aynı zamanda, sık sık başka bir tür kategorik tuzağa düşmekle birlikte, bu 
sorunun aydınlatılmasına yardımcı olmuştur. Buradaki başlangıç noktası, 
bir zamanlar fevkalade biçimde radikal bulunan estetik nesnelerin şimdi 
uluslararası şirketlerin yönetim odalarını süslemesi ya da dünyanın ulusal 
galerilerinin saygın mekânlarında asılı olmasıdır. Nick Kaye'in terimleriy- 
le, bu kaderi paylaşmalarının nedeni, baştan beri “otonom bir estetik ker- 
teye konulmuş' olmalarıdır (Kaye 1994: 21). Bu sanat eserleri, sözgelimi 
estetik özgünlüğün özünü aramakla zaten modernizmin teleolojik büyük 
anlatılarına, Ütopya'ya doğru istikrarlı bir ilerleyiş rüyasına katılmışlardır. 
Tiyatroda buna paralel eğilim, belki de, en anlamlı şekilde savaş sonrası 
Avrupa tiyatrosunda Brecht'in estetikleştirilmesinde ve bu yüzden, ironik 
bir biçimde, oyunlarının siyasi öneminden çok epik tiyatronun biçimsel 
özelliklerinin öne çıkarılmasında görülür (McCullough 1992; Eddershaw 
1996). Başka bir deyişle, kültürün ana akımı belli avangardlarla arayı ka- 
patıp onları egemen ideolojiye her zaman dâhil edecektir, çünkü onların 
kuruluşlarındaki toplumsal-politik yazgıları budur; yani avangard olmak 
bu demektir (Featherstone 1991: 36-43). 

Buradan şu çıkar: bu tür bir yazgıdan kurtulmak için performansın 
post-modemitede kendini hem geçmişin avangard gelenekleriyle hem 
de bugünün kültürel koşullarıyla ilişki içinde konumlandırması gerekir. 
Fakat, geçmiş konusunda ne tam bir reddiye ne de bir kopuş önerebilir; 
zira, bu, modernist sanatın kuruluşundaki jestin tekrarı anlamına ge- 
lecektir. Dolayısıyla, yanıtı, kuşku ya da ironiden hiç nasibini almamış 
bir yaklaşımla geçmişe bakmayı reddetmek olmalıdır. Şimdiki zamana 
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yaklaşım konusunda da en yaygın iddia şu olmuştur: post-modem sanat 
toplumun ana akımının kenarlarında —ya da çatlaklarında, kuytularında 
ya da kıvrımlarında— var olur ve buraları egemen (sanata) saldırmak için 
daha uygundur. Fakat, bu da post-modern performansı 'kenar' süslerine 
ya da 'off-off Broadway'in durgun sularına indirgeyecek ana akım eleştiri 
geleneğinin görüşleriyle uyumludur (Connor 1989: 240-4). 

Bunlar, performansla ilgili post-modern kuramın peşinden gelen kar- 
maşıklıklardan ve muammalardan bazılarıdır. Fakat, geçmiş birkaç onyılın 
yeni performans pratiklerinin kendi yerel ve küresel toplumsal-kültürel 
bağlamlarına modemist avangard tiyatro hareketlerinin yarattıklarından 
ya da post-modern kültür eleştirmenlerinin çoğunun düşündüğünden 
tarz olarak farklı biçimlerde eklemlenmiş olduklarını düşünürsek, bu 
ikilemlerin ötesini görmek mümkün olabilir. Bu farklılık, bu pratiklerin 
çoğunun mevcut tiyatroların dışında, yeni mekânlarda, kendi yaratıkları 
koşullarda nasıl sürdürüldüklerini belirlemekle pragmatik olarak ayırt 
edilebilir. Ve, dalga dalga gelen deneysel gösterilerin başarısının —örne- 
ğin, İngiliz “studio touring” sisteminde olduğu gibi (Kershaw 1993) belli 
bir kurumlaşmaya yol açtığı doğru olmakla birlikte, bu olsa olsa tiyatro 
binalarının ve çeşitli diğer ticari sanat merkezlerinin fiziksel ve toplum- 
sal mimarisinin temsil ettiği disiplin yapılarını bertaraf etme çabalarının 
önemi konusunda bizi daha da uyanık kılacaktır. Sanırım, bu yaygın 
hoşnutsuzluk, basitçe yaratıcı özerklik arayışından daha fazlasına işaret 
etmektedir: yaratıcı dürtünün kendisini radikal bir şekilde gözden geçir- 
mekten, diyelim ki, politik tiyatronun geleneksel nosyonlarını tamamen 
bozmak ve performans aracılığıylademokratikleştirici gücün beklenmedik 
kaynaklarını ortaya çıkarmak için yaratıcılığın egemen modlarını toptan 
parçalamaktan söz etmek yararlı olabilir. Bir örnek alırsak, bazı feminist 
tiyatrolarda Cixous'nun €criture feminine'inin performans dünyasında bir 
dengini yaratmak için yapılan araştırma hiç kuşkusuz böyle bir radikal 
değişikliği gerçekleştirmek olarak yorumlanabilir (Aston 1995: 45-9; Do- 
lan 1993: 85-97). Bu bakış açısından bakıldığında, çağdaş performansın 
uygulayıcılarının birçoğu ne avangard, ne marjinal, ne de çevreseldir. 
Bilakis, onların kimi zaman çalışmalarına hem kültürel olarak temsil 
edici hem de toplumsal olarak şekillendirici bir nitelik veren biçimlerde 
önemli toplumsal-kültürel formasyonlara —karşı-kültürler, yeni toplumsal 
hareketler gibi— eklemlenmiş olduklarını görmek mümkündür. 

Bu anlamda, yerleşik tiyatro kültürünün hâlâ nispeten tutucu proto- 
kolleriyle alay eden aşırılıklarıyla, çağdaş performansın disiplinleştirici ti- 


78 RADİKAL PERFORMANS 


yatronun sunduğu kurumsal manzaranın ideolojik ötekisi! haline geldiğini 
ileri sürmenin abes olmadığını sanıyorum. Dolayısıyla, çağdaş performans 
politikasının kısmen geç dönem kapitalizmin kültürel mantığının şeyleş- 
tirmelerine, post-modernizmin olumsuz yanlarına dönük, zaman zaman 
anarşik bir heyecanla onların albenisine kapılan küresel bir karşı-hareket 
olarak temellendiği düşünülebilir. O nedenle, bu bölüm, çoğu zaman 
çelişki arz eden doğasını tanıyarak ama özellikle demokrasi süreçlerini 
pekiştirmekteki olumlu potansiyeline odaklanarak, post-modernde 
performansın politikasına yeni yaklaşımların açınlanmasına adanmıştır. 


Politik olanın hafifmeşrepliği 


Post-modern içinde, tiyatro ve performans dâhil bütün sanatlar evrensel 
anlam iddiasını, deyim yerindeyse ideolojik olanın dışında kalma iddia- 
larını yitirir ve toplumsalın özgül güç mücadelelerinin zaten hep içinde 
oldukları görülür. Yapıbozumcu, feminist, post-yapısalcı, post-sömürgeci 
ve post-modernist kuramlar gibi yeni radikal düşünce biçimlerinin sonucu 
olarak, örneğin propagandayla sanat ya da politikayla estetik veya gerçekle 
imgesel arasındaki eski ikili zıtlıklar son derece sorunlu hale gelir. Bununla 
koşut biçimde, 'politik' ideası da geniş bir görüngü alanına uygulanmıştır: 
bugün temsil politikamız, beden politikamız, kimlik politikamız, cinsel 
politikamız, kültür politikamız (...) var ve cinselliklerin performe edilişiyle 
ilgili bir uluslararası seminerde önde gelen eşcinsel bir İngiliz eleştirmen 
"efemine politiği' üzerine özellikle nüktedan ve yumuşak bir sunuş yaptı! 
(Fowler 1994). Bu kuramsal patlamanın ardından 'politik” tiyatroyu ayrı 
bir kategori içine sokmak artık inandırıcı değildir, çünkü şu ya da bu 
biçimde bütün performans ve tiyatro dünyası iktidar söylemlerine girmiş 
halde, bir anlamda politik olanla bağlantılı görülebilir. 

Aşağıdaki savın amacı, 'politik'in bu yayılmasının çağdaş performans 
analizi açısından sonuçlarını masaya yatırmaktır. Özelde, hem (a) post-' 
modern paradigmanın güçlerinden bazılarını politik tiyatro analizlerinin 
kartlaşmış geleneklerinden bir özgürleşme olarak kabul eden, hem de 
(b) performansa demokrasi kuramlarından çıkartılan kavramlar ışığın- 
da bakmakla bizi 'her tiyatronun politik” olduğunu söyleyen o hantal 
fikrin ötesine geçmeye zorlayan eleştirel bir yaklaşımı nasıl oluşturmaya 
başlayabileceğimizi tartışacağım. Başlangış noktam, medyalaşmanın ve 
küreselleşmenin karmaşıklaştırdığı bir dünyada metinle bağlam, per- 
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formans sanatçısıyla toplum arasında aşırı dinamik bir etkileşim halini 
alan performansın politik boyutlarının vardığı kaçınılmaz karmaşıklıktır. 
Performansta politik olana ilişkin son zamanlarda yapılan en iyi çözüm- 
lemelerin post-modernizmde kuram alanında yaşanan patlamayla nasıl 
(üretken anlamda) başa çıktığını ele alacağım. Bölümün ikinci kısmında 
performanstaki aşırılığın radikal içerimlerini, post-modem performansın 
birbiriyle çelişse de temsil edici nitelikteki iki örneği üzerinden ele ala- 
cağım: Wooster Group'un L.S.D.'si (. Just the High Points...) ve Welfare 
State İnternational'ın Glasgow All Lit Up''ı (Coult ve Kershaw 1990; 
Savran 1986). 

Genel amacım, 'her performansın politik olduğu” (iddiasını) inkâr 
etmek değil, belli performans türlerinin özellikle demokrasiyi teşvik et- 
mek bağlamında post-modernite içinde az ya da çok bir radikallikle etkili 
olduğu biçim ve dereceleri ayırt etmeyi teşvik etmektir. Bunu sağlamak 
için performansın aşırılıklarına odaklanmamız, örneğin performansta 
göstermenin-gösterimin zenginliğinin kendi bağlamının disiplinleştirici 
güçlerini nasıl yıktığını görmemiz gerekecektir. Benim savım, demokra- 
tikleştirici gücün yeni kaynaklarını, kültürel demokrasinin yeni türlerini, 
radikalizmin yeni biçimlerini tiyatro dışındaki performansın aşırılıkla- 
rında bulabileceğimizdir. Bu yönde başlarken, bütün tiyatronun politik 
olduğunda ısrarlı yeni ortodoksiye direnen, aslında performansta politik 
olandan kaçınmakta çok gayretli bir tiyatrocunun örneğini kısaca ele 
alacağım. Bunu başlangıç noktası olarak seçmemin nedeni, bu tür bir 
karşı duruşun, alttan yapılan bir aydınlatma gibi, soruşturma nesnemizi 
(post-modernitede performans politiğinin karmaşıklığı) daha belirgin bir 
halde gösterecek olmasıdır. 


Topluluk oyunlarının politiği 


Politikayı bilinçli olarak performansın dışında tutmaya çalışan, sosyalist 
oyun yazarlarına apolitik oyunlar sipariş etmek için yapmadığını bırak- 
mamış ve sadece bireyleri değil, bütün toplulukları güçlendirmeyi amaç- 
layan bir tiyatro hareketini teşvik eden önemli bir kadın oyun yazarının 
paradoksunu düşünün. Bu, 1960'ların kilit oyunu The Knack'in yazarı, bir 
dönem Londra'daki Royal Court Theatre'ın edebiyat yönetmeni olmuş, 
daha sonra tiyatro “insanların hayatında tamamen önemsiz" gibi görün- 
düğü için 1974'te metropol başarılarından uzaklaşmış Ann Jellicoe'dur 
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(ellicoe 1987: 3). Dört yıl sonra bir dizi topluluk oyunu'nun ilki olan The 
Reckoning'i yazdı ve Dorset'teki Lyme Regis Ortaokulu'nun salonunda, 
zamanzaman benim de yardımcı yönetmenlik yaptığım topluluk tiyatrosu 
Medium Fair'den oyunculara ilaveten seksen kadar profesyonel olmayan 
göstericiden oluşmuş bir kadroyla büyücek bir yapım halinde onu sahne- 
ledi. Ann Jellicoe, projenin bütün kasaba tarafından nasıl karşılandığını 
ayrıntılarıyla anlattı. Aynı zamanda, topluluk oyunlarını sahnelemekteki 
ideolojik niyetini de hayranlık uyandırıcı bir dobralıkla ortaya koydu: 


Hizmet ettiğimiz toplulukların temel politik duygularına meydan okumaya 
başlarsak, geniş kesimleri yabancılaştırır, desteklerini kaybederiz ... Poli- 
tika bölücüdür. Biz, çalışmalarımızın insanlaştırıcı etkisinin politik zıtlaş- 
maları kaşımaktan çok daha üretken olduğuna inanıyoruz (1987: 122). 


Çoğu solcu kimi yorumcular, onu, sanatın politikanın üstüne yüksele- 
bileceği yönündeki modernist varsayımın ngifliğini benimsemekle suçla- 
dılar (Woodruff 1989; Reynolds 1992). Sanatın sınır aşma potansiyeli 
meselesi benim ana savımın etrafında dönmekle birlikte, öncelikle The 
Reckoning'deki belli bir anın 'politikliği'ne yakından bakmak suretiyle bu 
meseleye dolaylı yoldan yaklaşacağım. 

Oyunun konusu, Lyme Regis'te başlayan 1682 tarihli Monmouth 
İsyanı'ydı. Oyun, bugün pek bilinen gezinti tarzında sahnelendi: özellik- 
le kalabalık sahnelerde seyirciler ayakta duruyor, oyuncular da onların 
aralarında oynuyordu. Bunlardan en iyileri, isyanın yerel destekçileriyle 
kralcı birlikler arasındaki zıtlaşmalardı. Kısa ömürlü olmuş bu oyunun 
üçüncü gecesinde, bu sahnelerden birinde ben de seyircilerin arasınday- 
dım ve kralcı askerlerin isyancıları arayışlarını izliyordum. Bir muhalifi 
oynayan genç bir kadın oyuncu tutuklanmaktan kaçarken tam omuz 
başımda belirdi. Hafifçe böğrüme dokunup kralcılardan birini işaret 
ederek heyecanla ve telaşla ona birlikte saldırmamızı istedi. O kadar iyi 
oynuyordu ki bir an yumruklarımı sıkıp adamın üstüne yürümek üzere 
olduğumufarkettim... Sonra,eleştirel ihtiyat ipleriele aldı ve beni marazi 
bir gülümsemeyle oyuncunun bozguncu-yıkıcı enerjisini hafifletmeye 
sevketti. Oyuncu bendeki bu sapmaya aşağılayıcı, utandırıcı bir bakışla 
karşılık verdi ve başka birine yöneldi. Birkaç gün sonra onun okulun 
altıncı sınıfında okuyan bir öğrenci olduğunu ve oyundan kısa bir süre 
önce kralcı askeri oynayan öğretmen tarafından herkesin önünde küçük 
düşürülmüş olduğunu öğrendim. 
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Şimdi bu sahneyi hatırlamamın nedeni, sahip olduğu tehlikeli aşırılık 
duygusundandır. Bunu yaratan, sanırım, o anda iş başında olan çeşitli 
karşıt “politik” boyutların (ya da referans çerçevelerinin) ham halleriyle 
bir araya gelmesi ya da çakışmasıydı. Genel tematik terimlerle ifade 
edersek, bu sahnede emperyal egemenliğin bir aracı olarak militarizme 
karşı doğrudan ayaklanmayı teşvik ederek kralcılığa, kalıtsal iktidarın 
hegemonyasına gönüllü itaate bir darbe indiriliyordu. Fakat, aynı şekilde, 
bu sahnede bu tema aşılıvermişti, zira onun potansiyel anlamları sadece 
metnin -Monmouth İsyanı'nda kraliyet karşıtı bir duruş— ürünü değildi; 
fakat metnin izleyici üzerinden, onun mevcut toplumsal-politik bağlamı- 
nın çok katlı ideolojik yapısıyla, post-modern paradigmanın çoğulculu- 
guyla etkileşiminden ürüyordu. Dolayısıyla, o genç oyuncu Monmouth 
İsyanı'nda bir muhalifi temsil ettiği aynı anda potansiyel olarak şunları da 
temsil etmekteydi: (a) kendi atalarını (ailesi Lyme Regisliydi), (b) okuldaki 
sınıf arkadaşlarını, (c) 1970'lerin sonlarında genç Batılı kadınları, (d) o 
özel anda ve yerde bir birey olarak kendisini. Bu liste saymakla bitmez. 
Bundan şu çıkar: sahnede hayat bulan politika türü, dolayısıyla genç 
kadının protestosunda algılanan özgül radikal ifade, izleyicinin bu farklı 
alanlarda aldığı konuma göre değişecektir: sınıf arkadaşı onda kurumla 
ilgili bir politika okuyabilir; bir feminist cinselliğe/cinsiyete odaklanabilir; 
parti üyesi bir işçi, devlet politikası açısından taşıdığı içerimleri (solcuysa) 
memnuniyetle ya da (sağcıysa) esefle görür, vs. Bundan, Martin Esslin'in 
savunduğu gibi (Esslin 1987: 21) bireysel yorumların öncelikli olduğu 
ya da Howard Barker'ın ileri sürdüğü gibi (Barker 1993: 119-23) toplu 
karşılıkların kaçınılmaz olarak baskıcı olduğu sonucu çıkmaz. Tersine, 
bu sahnenin 'direniş'in kolektif olarak tanınması için fırsatlar sunduğunu 
söylemek daha doğru olacaktır. Burada 'direniş'e çeşitli radikal anlamlarla 
veya karşılıklarla biçim verme olanağı vardır. 

Performansın barındırdığı çoğulcu anlam potansiyeli, aynı anda çeşitli 
temsil alanlarını birden işgal ediyor olmasından kaynaklanır. Bununla 
referans çerçevelerini ya da, semiyotiğin daha kesin terimleriyle söyleye- 
cek olursak, söylemsel kodlama sistemlerini kastediyorum (de Marinis 
1993). Fakat, performansın gücü aynı zamanda bu alanlar arasında ya 
da onların dışında işleyerek temsilden kaçmasında yatar. (Daha önce 
anlatılan örnekte) vücudumun eyleme geçmek üzere hazırlandığı o an, 
fenomenolojik bir karşılık olarak temsili aşmıştı. Dolayısıyla, burada Anne 
Ubersfeld'in teşhis ettiği gösterinin semiyotik aşırılığından ancak kısmen 
söz etmekteyiz. Şöyle yazıyor: 
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Gereğince konuşursak, tiyatrodaki haz işaretin hazzıdır; hazların en 
semiyotiğidir (...) bir açıklığın doldurulmasının işareti olarak tiyatro (...) 
bellek ve ütopya, arzu ve hatırlayış, bir yokluğu uyandıran her şey aslında 
teatral haz için mümbit bir zemindir (1982: 129). 


Benim savım, genel anlamda, Ubersfeld'e sadece iki ana noktada karşı 
çıkar. Birincisi, ticarileşme riskine düşmeden tiyatro hazzının bugün genel 
olarak bu tür etkiler yaratabileceğinden kuşkuluyum. Ubersfeld'in bir 
işaret olarak tiyatroya özellikle vurgu yapmasındaki zayıflık budur. Çünkü, 
tiyatroyla performansın en etkin şekilde metalaşması/ticarileşmesi temsil 
aracılığıyla olur. İkincisi, performansta işaret üretmekten çok daha fazlası 
gerçekleşir ve performansta radikallik potansiyeline yön veren gösterme 
süreci dâhil— kesinlikle performanstaki bu fazlalığın deneyimlenmesidir. 
Bu anlamda, performansta radikalliğin kaynaklarının teşhisi, gösterinin 
fazlalıklarının araştırılması sorunu haline gelir. 

Aşırı bir semiyotik ve fenomenal etkiyi nasıl yarattığını göstermek için 
The Reckoning'den o anı ayrıntılarıyla analiz etmiştim. Bu açıdan, Ann 
Jellicoe'nun da vurguladığı gibi, söz konusu oyun geleneksel anlamda 'po- 
litik tiyatro olarak sınıflanamazdı. Buna karşın, performanstaki aşırılıklar 
sayesinde oyunun potansiyel politik anlamlarla dolduğunu gördük ve bu 
da az çok kısıtlayıcı geleneksel politik tiyatro nosyonunu sorunlaştırır, 
Bu analizde politik tiyatro" fikrine, performans politiğine daha esnek bir 
yaklaşımla karşı çıkıldığını söyleyebiliriz. 


Performanstaki politikaya dair 
bugünkü yaklaşımlar 


Politik tiyatroyla geleneksel olarak “solcu tiyatro'nun kastedildiğine kuşku 
yoktur. Erwin Piscator, burjuvaziyle savaşında proletaryanın davasının 
şampiyonluğunu yapacak bir tiyatro yaratma çabalarını anlattığı Politik 
Tiyatro'da" bu ilişkiyi geliştiren ilk yazarlardan biriydi (Piscator 1980). 
Onunki, devrimi teşvik etmeyi, kapitalizmin kurumlarını alaşağı etmeyi ve 
sömürünün yerine adaleti, eşitsizliğin yerine eşitliği geçirmeyi amaçlayan 
Marksist bir tiyatroydu. Onun uygulamalarında vücut bulan şey, herkesin 


,  * Erwin Piscator, Politik Tiyatro; çev.: Mustafa Ünlü & Suavi Güney, Agora Kitaplığı, 
Istanbul, 2012. 
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“yeteneğine göre katkıda bulunacağı ve ihtiyacına göre alacağı Ütopyavari 
bir demokrasiydi. Brecht'ten Augusto Boal'a pek çok tiyatrocu ve yazar 
benzer inançların takipçisi olmuş ve tiyatroyla politika arasında zengin 
ve değişken bir diyalog kurulmasını sağlamışlardır. Bazen —1930'ların İşçi 
Tiyatroları Hareketinin ajit-prop oyunlarında olduğu gibi— bu diyalog 
ivedilik yüzünden basitleşmiş, bazen de —Brecht'in ya da daha tartışmalı 
ve yakın döneme ait bir sima olarak Heiner Müller'in en iyi oyunlarında 
görüldüğü gibi— son derece karmaşık bir hüviyete bürünmüştür. Fakat, 
herzaman Marksistlerin ve sosyalist siyaset kuramcılarının çizdiği resmin 
temelde doğru olduğunu, “gerçekler? hakkında hakikatleri ortaya koy- 
duğunu varsayma eğiliminde olmuştur. Bu anlamda, bu 'politik tiyatro" 
geleneği kendini tarihsel ya da diyalektik materyalizmin teleolojik büyük 
anlatılarıyla ilişki içinde tanımlamıştır. 

Fakat, küreselleşme ve kuramda yaşanan patlama 'politik olan'da 
bir dağılmaya yol açmış ve bütün bunları sorunlu hale getirmiştir; öyle 
ki, performanstaki politika temelli genel mesele üzerine son zamanlarda 
yazılan eleştirel metinler belirsizlik ve kararsızlık gösterme eğilimindedir. 
Zaman zaman analitik bakış açılarının seçiminde görece eskimiş ajanda- 
lara savrulmaktadırlar; bazen de hummalı bir heyecanla yeni bir akıcılığa 
bürünürler. Örneğin, The Politics of Theatre and Drama başlıklı, 1992 
tarihli, İngiltere'de yayımlanan bir deneme seçkisinde, güncel durumun 
"şaşırtıcı ve heyecan verici yeni biralan'sunduğu teslim edilmekle birlikte, 
tartışma bugün aşina olunan bir konu listesine odaklanmaktadır: (esasen 
solcu anlamında) politik, alternatif, feminist, toplulukçu ve Brechtçi ti- 
yatrolar ilgilenilen ana kategorilerdir (Holderness 1992). The Performance 
of Power başlıklı, 1991'de Amerika'da yapılan bir araştırma derlemesi 
ise baktığımız her yerde 'yeniden tanımlama ve yeniden değerlendirme' 
olduğunu bildirmekte ve semiyotiğe, yapıbozuma ve cinsiyet, ırk, sınıf 
ve cinselliğe göre tanımlanmış “politik” öznellik ve kimlik çatışmalarında 
hayati olan bakış kuramlarına başvurarak bizi post-modernizmin eleştirel 
zeminine yaklaştırmaktadır (Case ve Reinelt 1991). Performance and 
Cultural Politics (Diamond 1996) ve Crucibles of Crisis: Performing Social 
Change (Reinelt 1996) gibi daha yakın tarihli derlemelerde daha geniş 
bir açıdan toplumsal-politik meselelere yer verilmekte ve bunların per- 
formanstaki dışavurumlarının tartışılmasında daha karmaşık yaklaşımlar 
geliştirilmektedir. Fakat, her ikisi de, farklı biçimlerde de olsa, perfor- 
mansın politikasının analizinin hâlâ şiddetli çalkantılar içinde olduğu 
izlenimini güçlendirmektedir. 
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Performansta radikal biçimde 'politik” olanın —belli bir toplumun 
egemen formasyonlarına ve söylemlerine derinden muhalif performans 
politikası anlamında— genel karakterizasyonunda yeni bir başlangıç ara- 
yan kuramcılar, ilginç biçimde çekinik ve kararsız olma eğilimindedirler. 
Örneğin, Dorrian Lambley tiyatroda Derridacı bir “poetik” nosyonu 
geliştirir; 'gösterilenle gösteren arasında gözle görülür bir açıklık” olarak 
tanımlanan bu nosyon, 'güvenilir bir (potansiyel) muhalefet dilinin” 
kaynağıdır (Lambley 1992). Philip Auslander ise post-modem gösteri 
politiğiyle ilgili önemli bir kitapta sadece biraz daha teklifsizdir; ona göre, 
bu politik, “onun terimlerini aşma iddiasına girmeden egemen olan öğe 
içinde hegemonik olmayan söylemlerin izlerini! keşfetmek için “kültürel 
denetim süreçlerini teşhir etme' arzusundan oluşur (1997: 61). Bunlar, 
hem performansın protokolleri onun özgül estetiğinin kuralları— hem 
de bu protokollerin dayandığı varsayımlar konusunda eleştirel bir bilinç 
yarattıklarından, performansta politik olana ilişkin düşünümsel görüşlerdir. 
Böylece, bu meta-analitik bakış açısından, mesela devletin baskılarını 
hedef alan teatral bir saldırı, bizzat kendi muhalefet tarzının saldırmaya 
soyunduğu baskı süreçlerinin hemen hemen aynısına başvurabileceğini 
göstermekle politik bir duruş kazanır: hangi koşullar altında başkalarını 
öldüren kralı öldürmeyi haklı gösterebilirsiniz? Bu düşünümsel bakış 
açılarından bütün perfromans politik hale gelir. 

Eleştirel söylemdeki bu yeni düşünümsellikle kazanılan şey, politika ide- 
asının bir tür demokratikleşmesidir. Bu —Foucault kusura bakmasın— iktidar 
ilişkilerinin tiyatro ve performanstakiler dâhil bütün kültür pratiklerine 
içkinleşme yollarına dönük artan bir hassasiyetten kaynaklaninaktadır. 
Yitirilen şey, herhangi bir bağlamdaki herhangi bir performans metninin 
ya da uygulamanın ideolojik ya da politik anlamını kalıcı biçimde teşhis 
edebilmemizi sağlayacak istikrarlı bir kavram grubudur. Bir yerde ya da 
bir açıdan 'radikal' ya da 'devrimci' veya “ilerici! olarak görülebilecek bir 
performans bir başka açıdan tamamen aksi yönde görülebilir. Gelenek- 
teki bu derin istikrarsızlaşma tiyatroyu performansla ilgili sürekli değişen 
bir “politik” bakış açıları denizinde süreklenme tehlikesiyle karşı karşıya 
bırakmaktadır. 

Bu bölümün kalanında, post-modem performansta politik radikalizm 
sorusunu ele alarak performans politikasındaki bu tür istikrarsızlıkların 
yarattığı bazı fırsatlar irdelenecektir. Radikal olana odaklanmak yararlıdır, 
çünkü post-modernitede politik olanın dağılmasında ve ikiliklerin çökme- 
sinde en çok sorunsallaştırılan radikal olandır. Benim ilgilendiğim husus, 
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L.S.D. (...Just the High Points...) ve Glasgow All Lit Up! gibi post-modem 
gösterilerin hangi anlamda radikal olarak mütalaa edilebilecekleridir; 
çünkü bu, bize bu gösterilerin özgül bağlamlarında ulaşmayı umdukları 
politik etkinin bir ölçüsünü verebilir ve belki post-modernitede radikal 
performansın belli kaynaklarına işaret edebilir. Bu iki gösteri aynı zaman- 
da daha geniş bir uygulama alanının temsilcisi olarak —L.S.D. sunumsal 
performans sanatıyla, Glasgow All Lit Up! da topluluk temelli katılım 
projeleriyle ilişkili olarak— ele alınabileceklerinden, onların birçok açıdan 
çağdaş performans için paradigmatik olduğunu düşünebiliriz. 

Aşağıdaki analizin özgül bağlamı, 1990 sonbaharının yağmurlu ve 
rüzgârlı bir hafta sonunda, İskoçya'nın Glasgow'unda geçer. Cuma ak- 
şamı, Iramway I heatre'da Wooster Group'un L.S.D. oyununda (.. Just 
the High Points...) izlemeye gittim. 'Şizofrenik' izleyici kitlesi beni çok 
eğlendirdi: sipariş üzerine dikilmiş pahalı deri ceketler içindeki avangard 
modacılarla grubun kurucu babalarından (!) biri olan Willem Dafoe'nun 
filmsel çekiciliğine kapılıp gelmiş ince elbiseli cevval genç kadınlar yan 
yana. Sonra, Cumartesi akşamını muazzam bir fener alayı olan Glasgow 
All Lit Up''ın peşinde sokaklarda geçirdim; emektar ve bozguncu İngiliz 
topluluğu Welfare State International muazzam bir final hazırlamıştı. 
Kent merkezinin su birikintileriyle dolu sokaklarında on bini aşkın insan 
yürüdü; türler arasındaki farkları flulaştıran, ayrı kodları birbirine yaklaş- 
tıran ve göründüğü üzere çoğu rastgele toplanmış, muazzam bir izleyici 
kitlesini çeken bir olaydı. Eğer hâlâ bir kanıt gerekiyorsa, her iki şovun da 
deneysel olanla popüler arasındaki geleneksel ayrımın artık geçerli olma- 
dığı yolundaki post-modem savın kanıtı oldukları açıktı. Ama bu kadar 
açık olmayan şey, böylesine farklı 'sahneler'de —stüdyo ve sokak gibi— ve 
böylesine zıt ölçeklerde —biri orta ölçekli, öbürü devasa— gerçekleştirilen 
bu tür çıkışların, gerek analiz ve gerekse fili etkileri bakımından, politik 
içerimlerinin neler olduğudur. 


Stüdyoda post-modem performans 


Philip Auslander, Wooster Group'un post-modern performansıyla ilgili 
tartışmasını, Hal Foster'ın 'ihlal' ile 'direniş' politikaları arasında yaptığı 
bir ayrıma dayanarak çerçevelendirir (Auslander 1992: 22). Her ikisi 
de, modemist avangardın, onları bir şekilde dışarlak bir pozisyondan 
yargılayabilmek için, mevcut toplumsal gerçekliklerin sınırlarını aşıp geç- 
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Not: Karman çorman bir 'konferans' sahnesinin gerisinden, doğrudan seyirciye ses- 
lenmek karasuratın yapı bozumcu özelliğini güçlendirmektedir. 

Kaynak: Wooster Group. Fotoğraf: Nancy Campbell. Wooster Group'un izniyle 
basılmıştır. 


menin mümkün olduğunu varsayan 'ihlalci' bir politika izlemiş olduğunu 
ileri sürer. Buna göre, örneğin, Piscator'un ya da Brecht'in sınır tanımaz 
politikalarının tarihsel materyalizmin büyük anlatısı tarafından beslenen 
aşkınlık mitlerine dayandığı ve bunun da sanatın şeylerin gerçekten nasıl 
olduklarını gösterebileceği yanılsamasını yarattığı söylenebilir. Ancak, 
Auslander'ın 1970'lere yerleştirdiği post-modern kültürün ortaya çıkma- 
sıyla, performans dâhil kültür eyleminin her zaman bağlamı tarafından 
içerildiğinin, dolayısıyla 'kendini egemen kültürel formasyonların dışına 
koyamayacağı'nın kabulüyle birlikte böyle bir meta-eleştiri olanaksızlaşır 
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(Auslander 1997: 61). Bunu şu izler: herhangi bir şekilde muhalif olmayı 
amaçlıyorsa, post-modern performansın politikası egemen olanın içinden 
bir direniş olmak zorundadır. Etkin olabilmek için bu politikanın -deyim 
yerindeyse—egemen olanın kurucu bloklarını yıkması, kendini idame ettir- 
mek için kullandığı ana stratejilerin altını oyması gerekecektir. Buradaki 
ana politik sorun şudur: zaten her zaman egemen olan tarafından içerilmiş 
performans egemenin değerlerini tekrarlamaktan nasıl kaçınabilir? 

Auslander, Wooster Group'un L.S.D.'de kullandığı yapıbozumcu 
tekniklerin, akım geleneklerinin egemen ideolojiyi performatife kazıma 
biçimlerine direnmeyi hedeflediğini ileri sürer. Bu anlamda, söz konusu 
gösteri ne anlatıyla, ne öykünün gelişimiyle, ne de konuyla birbirine 
bağlanan dört kısımdan oluşur. Birinci kısımda LSD gurusu Timothy 
Leary'nin çocuk bakıcısı Ann Rower'ın hatıraları, Allen Gingsberg, Jack 
Kerouac ve benzerlerinin yazdığı, 1960'ların klasik metinlerinden yapılan 
rastgele okumalarla yanyana konur. İkinci kısımda karakterlerin tamamen 
at üsluplarla oynadığı ya da sunduğu Arthur Miller'ın Cadı Kazanı'ndan 
parçalar sunulur. Üçüncü ve dördüncü bölümlerin önceki bölümlerle ve 
birbiriyle ilişkisi yine aynı şekilde dolaylıdır. Kullanılan diğer yapıbozum- 
cu yöntemlerin kısa bir listesi gösterinin karmaşıklığı hakkında bir fikir 
verecektir. Oyuncu Nancy Riley, Ann Rower'ın hatıralarını, kafasında 
kulaklıkla bir walkman'den Rower'ın yaptığı kaydı dinlerken buz gibi bir 
edayla tekrarlar; 1960'ların klasikleri laubalilikle okunur ve her okuma- 
nın sonunda gerçek metin havaya kaldırılır; erkekler çağdaş bir kılıkta 
giyinmiştir, kadınların çoğuysa on yedinci yüzyıl kostümleri içindedir; 
erkekler (genellikle) mikrofonlardan konuşurken kadınlarda mikrofon 
yoktur; Ron Vawter, Miller'ın oyunundan Proctor rolünü çok hızlı bir 
tempoda ve anlaşılmaz bir biçimde okurken Tituba rolündeki kara suratlı 
Kate Valk kendini tamamen oynadığı karaktere kaptırmış gibidir vs. Bu 
tür fahiş karmaşıklıklar, olağanüstü mahirane yapılmış bitiştirmelerle, 
performans tarzlarının, metin tiplerinin, hitap modlarının, performatif 
çerçevelerin ve temsil alanlarının harmanlanmasıyla izleyicinin sürekli 
terse yatırıldığı anlamına gelmektedir. Bu yapıbozumlar adına önceki 
dramaturjilerin bütün kuralları yıkılırken bu gösterinin kesin politik 
amacını belirlemek o denli kolay değildir. 

Auslander, L.S.D.'nin politikasını birbiriyle bağlantılı iki biçimde ele 
alır: semiyotiğiyle temsil politikası bakımından ve oyunculuk tarzlarıyla 
oyuncunun 'varlığı'nın (presence) politiği bakımından. Semiyotik açıdan 
konuşursak, gösterinin yapıbozumcu tarzı, zıt ve çoğu zaman uyuşmayan 
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kültürel kodları üst üste ve yan yana getirmek suretiyle düşünümsel oku- 
maları —ya da karmaşık görüleri— teşvik etmekiçin tasarlandı. Auslander 
bu noktayı Cadı Kazanı'ndaki Tituba karakterini sunmak için grubun 
karasurat kullanmasını analiz ederek aydınlatır. Bu (Route | & 9 adındaki 
daha önceki bir grup gösterisinde olduğu gibi) ırkçı olarak yorumlanabilir. 
Ama Auslander şunu ileri sürer: 


... Tituba'yı oynayan sanatçı yüzündeki kara boyayla bu kez Mary Warren'ı 
oynamaya geçtiğinde “bu işaret nesnesinden ayrılır ve seyirci bu kay- 
dırmaya kendi yorum şemasını uygulamak durumunda kalır. Tam bu 
işaretin (içeriğinin) boşaltılması anında jestin politik hale geldiğini ileri 
sürüyorum, çünkü işaretin bir grup tarafından diğerine dayatılmasının 
anlamının en açık biçimde kendini belli ettiği an, işaretin keyfi karakte- 
rinin öne çıkartıldığı andır (1992: 27). 


Başka bir deyişle, karasuratın kullanılması bir ırkçılık eleştirisi açmak olarak 
yorumlanabilir. Bu estetik strateji L.S.D.'nin dramaturgusinde bir ilke oldu- 
gundan, gösteride izleyicilerin bir temsil alanını diğerine yeğleyebileceği bir 
bakış açısının sunulması kararlılıkla reddedilir. Dolayısıyla, kuramsal olarak 
tek tek izleyiciler oyundan çelişkili anlamlar çıkarmakta serbesttir. Bu an- 
lamda, gösteri bütün temsillerin kurulmuş (şeyler olduklarını) göstermekle 
temsil politikasına karşı derinden radikal bir tutum geliştirir. 
Oyuncunun 'varlığı'nın ortaya çıkardığı politik meseleler daha da 
çetrefillidir, çünkü, Auslander'ın da haklı olarak ileri sürdüğü gibi, bu, 
“karizma! fikriyle bağlantılıdır ve karizma da Nixon ve Hitler gibi politika- 
cılar tarafından sık sık tahakküm sistemleri oluşturmakta kullanılmıştır; 
bu anlamda, 'varlığın'ın gücüne başvurmak, kişiyi baskıcı bir statükonun 
işleyişine 'ayrılmaz biçimde bağlamak? demektir. Bunu ileri sürerken, 
Auslander, varlığın gerçekliğin temel bir özelliği değil, bir “gerçeklik 
efekti' olduğunu söyleyen Derrida'yıizler (Derrida 1991: 69). Buradan şu 
çıkar: mevcut tahakküm sistemleriyle bağı koparmak için, performansın 
oyuncunun varlığını bozmanın (deconstruct) yollarını bulması gerekir. 
Auslander, L.S.D.'nin kilit oyunculuk stratejilerinden ikisini bu yönde 
atılacak anlamlı adımlar olarak anar. Birincisi, oyuncuların “kendilerini o 
değil de bu prosedüre daha fazla bağlamayı' açıkça reddettiklerini belirtir; 
'oyunculuğa duygusal olarak bağlanma işaretlerine mesafe koyma ve 
onları gizemlerinden soyma teknikleri bunu gösterir (1997: 66). İkinci 
olarak, oyuncuların LSD alarak oynadıkları Cadı Kazanı'nın provasının 
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video kayıtlarına dayanarak yeniden yapılan ünlü üçüncü bölümden 
söz eder. Oyuncuların daha önce yaşadıkları ama (LSD'nin etkisinden 
dolayı) doğrudan anısına sahip olmadıkları bir deneyimi ayrıntılarına 
kadar titizlikle yeniden kurup sahnelemekle, gösteri, kimliğin doğasını 
sorunlaştırır — videoda görülen LSD kullananın mı, yoksa önceki bir 
deneyimi videoda görüldüğü gibi eksiksiz yeniden yaratanın mı “gerçek” 
oyuncu olduğuna nasıl karar verebiliriz? Auslander'ın görüşüne göre, 
oyuncunun varlığını bozmakla, böylelikle de varlığın politikada baskıcı 
amaçlarla kullanılmasını sorunlaştırmakla 'kimliğin bu biçimde flulaş- 
tırılması karizmatik projeksiyon olasılığını ortadan kaldırır” (1997: 67). 

Performans metninin analizindeki bu tür giriftlikler, post-modern tiyat- 
ronun potansiyel politik karmaşıklığını ortaya serer. Ancak, Derrida gibi bir 
otorite tarafından gayrete getirilse bile, 'varlığı' performatiften ayırma çabası 
uygulamadan ziyade kuramda kesinlikle daha kolaydır. Bunun nedeni, 
*varlığın' yada Walter Benjamin'in deyişiyle 'hale'nin muhtemelen perfro- 
mansın bütün ilinekleri arasında en güçlüsü olması değildir sadece (1992: 
215). Aynızamanda, Auslander'ın analizinin de doğruladığı gibi, izleyicinin 
performatif efektlerin oluşmasında kaçınılmaz bir rolünün bulunmasıdır. 
Dolayısıyla, Wooster Group'un bağlamına dönersek oyuncunun (seyirci 
tarafından) alımlanmasını hayati olarak etkileyen diğer inşa türlerini teşhis 
edebiliriz. Örneğin, oyuncunun personasıyla bir nitelik (property) olarak 
personanın imgesi arasındaki bağlantılarla ilgili hararetli bir tartışmada, 
Celia Lury, Barry King'in aşağıdaki şu önerisini benimser: 


.Batı kültürlerindeki oyunculuk değerlendirmesinde, oyuncunun per- 
sonasının rol içinde kaybolduğu bir canlandırış olarak oyunculuktan, 
rolün oyuncunun personasının güdümüne girdiği bir kişileştirme olarak 
oyunculuğa geçiş yaşanmıştır (Lury 1993: 72). 


Bu anlamda, tam da metinlerin yapıbozumu anında, Willem Dafoe ile Ron 
Vawrter, izleyici tarafından bir film yıldızının bütün karizması ve varlığıyla 
bir persona oluşturuyor olarak algılanabilir. Elbette, belli bir zamanda ve 
mekânda egemen oyunculuğu değerlendirme biçimlerinin de —izleyici- 
nin “okuma stratejilerinin'— bu tür yorumlama eğilimlerini pekiştirmesi 
mümkündür. Belki de Wooster Group oyuncularının medya ve özellikle 
film işinde olmaları (Willem Dafoe Platoon ve Mississippi Buming gibi 
filmlerde oynadı; Ron Vawter Miami Vice'ın bazı bölümlerinde oynadı), 
onların sakınım çabalarının bütünleyici bir sonucu olarak, izleyicinin 


90 RADİKAL PERFORMANS 


onlara varlık/otorite bahşetmesini cesaretlendirmiştir. Wooster Group'un 
gösterisindeki aşırı performansın ironik sonucu bu olabilir. 

Elbette, bu, Wooster Group'un post-modem estetiğinin apolitik oldu- 
gu anlamına gelmez. Cadı Kazanı'ndan hızlı ileri sarım tarzında parçalar 
sahnelerken Arthur Miller'ın telif haklarına meydan okumalarının, David 
Savran'ın da işaretettiği gibi, derin politik anlamları vardır (Savran 1986: 
191-5). Gerçi, tersine, Auslander'ın post-modem politiğin ana modu 
olarak direniş fikrinde (esasen tepkisel olması anlamında) garip biçimde 
edilgen bir yan olduğunu belirtebiliriz. Bu noktadaki ana savı, post-modern 
politik sanatçının “kültürel denetim süreçlerini teşhir ederek ve egemen 
olandaki hegemonik olmayan söylemlerin izlerini öne çıkartarak karşı 
hegemonik direniş stratejileri! sunduğudur (Auslander 1997: 61; vurgular 
bana ait). Fakat, bu bana son derece ihtiyatlı bir formülasyon gibi görünü- 
yor; bunun kısmi bir nedeni, egemen söylemin pekâlâ —performatif varlık 
gibi— ona karşı 'saldırı'da kullanılabilecek daha önemli silahlar sunabiliyor 
olmasıdır. Ya da, tabi olanın bakış açısından yaklaşınca, eğer bu tür bir kar- 
şılık stratejik olarak akıllıca değilse, bu durumda, 'müzakere' ve 'mübadele' 
dilini kullanabiliriz. Her halükârda, bir iktidarsöylemi olarak performansın, 
Glasgow'daki Tramway Theatre gibi deneysel mekânlar tarafından temsil 
edilse bile, yerleşik tiyatro kurumu içinde kaldığı sürece içerilmiş bir dire- 
nişin ötesine geçme ve aşırılık yoluyla yeni radikalizm kaynakları üretme 
şansı daha az olacaktır. Buradan şu çıkar: performansta radikal olanın hem 
uygulaması hem de analizi için daha verimli alanlar, egemen formasyonların 
ifa ettiği denetim için hayati olduğu kadar ideolojik olarak sınır tanımayan 
eylemlere daha müsait kültür alanlarında bulunabilir. Bu fikri irdelemek 
üzere stüdyodan sokağa dönelim. 


Sokaklardaki post-modem performans 


Welfare State'in kurucusu John Fox tarafından yönetilen Glasgow All 
Li Up! Glasgow'un Avrupa'nın Kültür Kenti seçildiği yıl hazırlanan 
topluluk etkinlikleri programının “ana parçası'ydı. Projenin ana yaratıcı 
etkinliği fener yapımıydı. On sekiz ay boyunca, Welfare State sanatçıları, 
Japonya'da öğrendikleri tekniklerle İskoçyalı sanatçıları eğittiler ve yerel 
sanatçılar da Strathclyde'ın (Glasgow anakent bölgesi) her yerinde 250 
mahalli organizasyonla birlikte çalıştı. 6 Ekim 1990 akşamının erken saat- 
lerinde, bu gruplar yaklaşık 8.000 fener taşıyan, çeken, süren 10.000 kişilik 
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4. Resim: Margaret Thatcher feneri kamyonda, Glasgow All Lit Up!, 1980. 


Not: Bu imge tersanedeki çıraklarca yaratıldı. Sol alttaki kamyonun arka ışıkları 
imgenin ebatları hakkında bir fikir verir. 

Kaynak: Welfare State Intemational (1990). Fotoğraf: Paul Tyagi. Welfare State 
International'ın izniyle basılmıştır. 


bir resmi geçit düzenlemek üzere kent merkezinde buluştu. Guardian'ın 
Iskoç sanat muhabiri Joyce Macmillan olayı şöyle anlatıyor: 


Elbette, büyük kortejler de vardı; beyaz renkli harika bir ren geyiği; 
Başbakan Thatcher'ı bir hücumbotu denize ittirirken gösteren devasa 
bir iğneleyici figür (...) çok güzel beyaz bir Kuğu Gölü korteji... Ama, bir 
anlamda, bu büyük parçalar değildi asıl önemli olan; bizim gibi birkaç yaşlı 
sinik gözlemciyi neredeyse ağlatan şey çocuklardı; her biri küçük birer 
fener tutmuş binlerce çocuk... Gemiler, uzay gemileri, kiliseler, kahraman 
mutant kaplumbağalar ve üzerlerinde kabarcıklı soyut şekiller bulunan, 
basit üçgen biçiminde, tek kelimeyle muhteşem yığınla fener... Rock 
grupları, gayda toplulukları, bandolar, davulcular vardı... Işıktan kollar 
High Street boyunca kıvrılarak ilerlerken Right Half adındaki salaş bir 
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bardan kafaları kıyak, yaşlı, dişsiz, garip tipler dışarı fırlayıp kaldırımda 
neşeyle dans etmeye başladılar. Çocuklar çok eğlendi. Sanki bütün şehrin 
ağzı kulaklarındaydı (Macmillan 1990). 


Bu muazzam tören alayı, şehir merkezinden iki kilometre kadar uzaktaki 
Glasgow Green'e kadar yürüdü. Orada, onları iki yüz kişilik bir mahalli 
koro karşıladı. Küçük fenerler kulelere asıldı; bu kuleler vinçlerle ağır 
ağır kaldırıldı ve ortaya kırk metre yükseklikte, dört adet ışıklı piramit 
çıktı. Toplantının son parçası, Welfare State sanatçılarının sergilediği bir 
gösteriydi. Glasgow City resmi ambleminden alınma dev imgeler—bir ağaç, 
bir çan, bir balık ve bir kuş— gerçeküstü bir animasyonla yakılarak havaya 
salındılar ve alışkın oldukları resmi ortamın ağırlığından kurtuldular. 

Bu tören alayı çok sayıda post-modem özellik barındırıyordu — fenerlerin 
oluşturduğu çılgın karmaşa estetik ve kültürel hiyerarşinin altını oymak- 
taydı; ölçeğinkitleselliğiözneyi merkezsizleştirdi; imgeler, farklı iktidar söy- 
lemlerinin zincirlenişini temsil etmekteydi, vs. Tıpkı L.S.D. gibi, politikaları 
kesinlikle ilk bakışta ayırt edilebilir değildi. Fakat, bir yandan onun temsil 
alanlarının aşırı çoğulluğunun —kimileri açıkça birbiriyle çelişen— pek çok 
politika türü içerdiğini, öte yandan da onun bağlamıyla genel ilişkisine bir 
tür radikal tutarlılığın damgasını vurduğunu ileri süreceğim. Ana iddiam 
şudur: bu törenin politik eylemi, en iyi, egemen olanla etkileşim eylemi. 
olarak nitelenebilir; bu etkileşim sayesinde katılımcıların derinlemesine 
kurtuluşçu, radikal olarak demokratik bir sürece girerek güçlendirilmiş 
olmaları mümkündür. İlkin, Glasgow All Lit Up"'ın en güçsüz katılımcıla- 
rına bile nasıl kendilerini 'demokratik özneler olarak kurma gücü verdiğini 
tartışacağım. Burada performatif varlık meselesi yeniden öne çıkacaktır. 
İkinci olarak, olayın genelinin nasıl demokratik süreçlerin hayati yönlerini 
model aldığını ve katılımcıları için yeni bir radikal özgürlük alanı yarattığını 
ele alacağım. Semiyotik anlamda onun temsil politikasının egemen söylem- 
lere direngen olduğunu ileri süreceğim. Ancak, ondaki temsil politikasıyla 
fenomenolojik aşırılık egemen kültürel, sivil ve yönetsel yapılarla çok daha 
meydan okuyucu bir ilişkiye girmişlerdir. 


Özerkliğe giden yollar 


Bu büyük tören alayı sonunda Glasgow Green'e ulaştığında, düzenli 
kıtalar dağılarak küçük alaylara ayrıldı. Küçük grupların ortasında çalan 
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gruplar (İskoç punk gaydacılar pek eğlendiriciydi) , yemek yiyen ya da oyun 
oynayan veya sadece etrafta dolaşıp manzaranın tadını çıkaranlar vardı. 
Green'deki aydınlatma yetersiz olmakla birlikte, genel hava aydınlık ve 
neşeliydi. Bu canlı karmaşanın ortasında dikkatimi son derece olağandışı 
bir görüntü çekti. Bu, altı-dokuz yaşları arasında, her biri Glasgow tepe- 
sinden seçilmiş imgelere göre kendi yaptıkları fenerleri taşıyan kırk kadar 
çocuğun yürüyüşüydü. Grubun ilk dikkat çeken yanı, yanlarında sadece 
birkaç tane yetişkinin olmasıydı ve alayın başını çekenler de onlar değildi. 
İkincisi, heyecanlı çocuklarda genellikle görülen gevezelikler olmadan, 
tam bir sessizlik içinde hareket ediyorlardı. Üçüncü dikkat çekici nitelik 
de, açıkça yürüyor olmakla birlikte, fenerlerini asacakları bir piramide 
doğru gitmiyor olmalarıydı. Bir çamur tarlasının etrafından dolaşıyorlardı; 
görünüşe göre kafalarında belli bir yön yoktu, ama kayboldukları ya da 
yönsüz oldukları da söylenemezdi. Kötü havaya, yeni tamamladıkları uzun 
yürüyüşün yorgunluğuna, etraflarındaki yığınla cezbedici şeye, binlerce 
insanın yarattığı kargaşa ve kaosarağmen—ya da belki de o yüzden— sadece 
yürüyor olmanın tadını çıkaracak denli kendilerinden geçmiş ve mutlu 
görünüyorlardı. Bunun onların yürüyüşü olmasının verdiği zevk için yü- 
rüyor gibiydiler; yoksa, Welfare State'in sahnelediği birmega kutlamanın 
parçası olduklarından ve bunun da Glasgow'un Avrupa kültür başkenti 
olmasını haklı çıkartan büyük bir sivil gösteri olmasından dolayı değil. Bu 
onların etkinliğiydi; kendi yaratıcılıklarını sahipleniyorlardı ve sanıyorum 
bu yürüyüş onlara güç veriyordu. 

Bu küçük yürüyüş kıtasının niteliğini anlamanın bir yolu, Victor 
Turner'ın insan kimliklerinin doğrudan, dolaysız ve total karşılaşması 
olarak tanımladığı “kendiliğinden topluluklar (communitas)” nosyonuna 
bakmaktır. Turner, kendiliğinden toplulukların ancak belli koşullarda 
ortaya çıkabileceğini vurgulamakla birlikte, 'bağdaşabilir insanların' oluş- 
turduğu her grubun yaşayabileceği ortak bir deneyim olduğunu da ileri 
sürer (Turner 1982: 47-8). Başka bir deyişle, bu tür 'bağdaşma' anları, 
işaretlerinin katılımcılar için referans alınmamasından, dolayısıyla işaret 
olarak kaale alınmadıklarından ötürü, deyim yerindeyse, göstermenin 
dışında kalan bir kimlik üretebilir. Ayrıca, düşünceye dökülmemiş bu 
iletişim, çevresindeki egemen söylemler üzerine, statüko üzerine örtük, 
yıkıcı biçimde net bir 'yorum' haline gelebilir pekâlâ. 


...Communitalar yapısal normların ona katılanların bilincinden silinmesi, 
çıkartılması anlamına gelmez; aksine, onun tarzının, belli bir toplulukta, 
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katılımcılarının her gün içinde yer aldıkları normatif yapının fesihini, 
olumsuzlanmasını ya da ters yüz edilmesini sembolize etme biçimine bağlı 
olduğu söylenebilir (1982: 47). 


Turner'ı izleyerek şunu iddia edeceğim: o çocuk alayı, bütün yürüyüşün 
yarı askeri örgütlenmesi, Glasgow Green'e kadar olan yolun otoritelerce 
belirlenmiş olması gibi, bağlamının anti-demokratik yönlerinin ters yüz 
edilişini temsil etmekteydi. 

Böyle bir şeye nasıl ulaşılmış olabileceğini daha iyi anlamak için 
Turner'ın karnavalla ritüel, communitaların liminal ve liminoid modları 
arasında kurduğu zıtlıklara dönebiliriz. Turner'a göre, bu farklılıkların 
kökeninde seçim nosyonu vardır; çünkü “karnaval, katılınabilir ya da ka- 
çınılabilir, isteme bağlı olarak icra edilebilir veya sadece izlenebilir bir şey 
olmakla' kabile ritüelinden ayrılır (1982: 43). Turner'ı daha ileride kabile 
ritüelinin kolektif, anonim süreçleriyle “endüstriyel sanat, edebiyat, hatta 
bilim'in bireyleşmiş, faili belli süreçleri arasında ayrım yapmaya götüren 
şey, seçimle zorlama arasındaki bu farktır (1982: 43). Ayrıca, bu süreç- 
lerin kökeninde, toplumsal-kültürel bir 'eşiğin katılımcılar tarafından 
nasıl aşıldıklarınca tanımlanan başka bir farklılık yatar. Katılımcılarının 
günlük yaşamın normatif yapılarının, tek kelimeyle mantığının ve hu- 
kukunun'arasında-ortasında' olmaktan başka bir şansları olmadığından 
ritüel ortaya liminal bir süreç çıkartır. Oysa karnaval —ve sanat, tiyatro gibi 
ilgili formlar— “tümüyle oyun ve seçim, eğlence' olduğundan liminoid bir 
deneyimyaratır. Bu terimlerle bakıldığında şunu söyleyebiliriz: çocukların 
yürümesi, ana yürüyüşün parçası oldukları zamanki karnavalın liminoid 
modundan Glasgow Green'de ayrılıp kendi alaylarını oluşturdukları 
zamanki ritüelin liminal moduna doğru bir ilerlemeydi. Ne var ki, bu 
formülasyon liminoidle liminal deneyimler, ritüelle tiyatro arasındaki 
ilişkinin aşırı basitleştirilmesi gibi bir tehlike de taşır. 

Turner kısmen temel mesele olan seçimin kolektif özerklikle ilişkisini 
sürekli odakta tuttuğundan, liminal/liminoid ayrımını vurgularken çok 
dikkatlidir. Bir Ndembu ritüelinden söz eder: burada adaylar, kimlikten 
soyulmuş olmalarına rağmen, (ritüelin sonunda) belirgin bireysel farklarla 
çıkarlar. Bununla Turner şu saptamada bulunur: “Liminalitede liminoid 
tohumu gizlenmiş olarak vardır” (1982: 44). Buradan şu olağandışı sonuca 
varır: ritüelin liminalitesinde 'toplumsal-kültürel gelişmenin kavrayışsal 
ilkelerinin komünal-anonim ve özel-ayırt edici modları arasındaki çeliş- 
kileri başlangıç halinde tespit etmek” mümkün olabilir (1982: 44 — vurgu 
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bana ait). Bana şaşırtıcı gelen, böyle bir içgörünün böyle bir kötürümleş- 
tirici entelektüel bagajla yüklü olmasıdır; “çelişkiler? yaf tası bunu açıkça 
ele verir. Çünkü komünali ya da kolektifi özelin ya da bireyselin şaşmaz 
karşıtı olarak anlamamız elbette gerekmez; ne de anonim olan —veya 
yeni kuramsal modanın ifadesiyle görünmez olan— ayırt edici olanı ya da 
görüneni kaçınılmaz olarak dışlar (Phelan 1993). Pek çok durumda, en 
azından birinin gölgesini diğerinde bulabiliriz; çocukların yürüyüşü de 
böyle bir durum olabilirdi. Başka bir deyişle, bu küçük karmaval-ritüel 
hem komünal hem de bireysel kimlikleri beslemiştir. 

Eğer bu sağlam bir analizse, o zaman, bu yürüyüşün, en azından 
potansiyel olarak, belli hayati demokratik hakların, özellikle de özerklik 
kavramıyla ilgili hakların bir cisimlenişi olduğu ileri sürülebilir. David 
Held, bu kavramın hem liberal hem de sosyalist demokratik geleneklere 
işaret ettiğini ileri sürer ve bunu şöyle ifade eder: 


..Bireyler kendi yaşam koşullarının belirlenmesinde özgür ve eşit olma- 
lıdır; yani onu başkalarının haklarını olumsuzlamakta kullanmadıkları 
sürece, onlara sunulan fırsatları ve sınırları yaratan çerçevenin belirlen- 
mesinde eşit haklara (ve buna uygun olarak eşit yükümlülüklere) sahip 


olmalıdırlar (1987: 271). 


Held, aynı zamanda, onu 'hayata geçirmenin' özgül, pragmatik 
'koşulları'ndan ayrılırsa, bu genel ilkenin bir şey ifade etmediğini vurgular. 

Şimdi, çocuların yürüyüşü 'gerçekleştirmelerinin, çocukların kritik 
anlamda belirleyici olmadığı koşullarda oluştuğu açıktır. Ancak, bundan 
kendi mini yürüyüşlerini yapma anında çocukların bir özerklik duygu- 
suna ulaşmayı kaçınılmaz olarak başaramayacakları sonucu çıkmaz. 
En azından eylemlerinin geriye bakıldığında “kendi yaşam koşullarının 
belirlenmesi'nin bir metaforu olarak okunabileceğini haklı olarak ileri 
sürebiliriz. Fakat, aynı zamanda, en azından Victor Turner'ın tiyatro 
antropolojisi tarafından anlaşıldığı biçimiyle, bu performatifin doğası, 
metaforun eylemde cisimleşmiş olabileceğini de güçlü biçimde göster- 
mektedir; öyle ki, katılımcılar onu yaşarken anlamını yorumlamaya 
kalkmazlar. 

Bu noktayı post-yapısalcı bir bakış açısından pekiştirmek için 
Derrida'ya dayanabiliriz. Psyche: Inventions de L'autre'da ('Psyche: Inventi- 
ons of the Other" adıyla İngilizce olarak yayınlanmıştır) “invention'u |ica- 
dı) tartışırken fabl ya da öyküncenin performatif niteliğini şöyle ele alır: 
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Tam da öyküncesel tekrarların devinimi (...) şansın ve zorunluluğun 
birleşmesiyle bir olay yeniliği yaratabilir. Tek bir performatifin icadıyla 
değil sadece çünkü her performatif gelenekleri ve kuralları varsayar— 
ama bu kuralları eğip bükerek oluşacak yarığın açılmasıyla ötekinin çıkıp 
gelmesine ya da geleceğini duyurmasına olanak sağlayarak. Yapıbozum 


dediğimiz şey belki de budur (Derrida 1992: 340). 


Yani, performatif, içinde ötekinin görünebileceği bir yokluk uzamı açar 
ve bu onun kurucu niteliği olarak olumlayıcıdır. Derrida'ya göre, bunun 
için hayati figür, Molly Bloom'un James Joyce'un Ulysses'inin sonundaki 
'Evet'idir: “Performatif bir imin sebep olduğu her olay, sözcüğün en 
geniş anlamıyla her yazma, bir evet içerir” (Derrida 1992: 298). Bu an- 
lamda, o çocuklar yürüyüşleriyle bir evet yazıyor; olayın liminal-liminoid 
niteliğinde performatif bir aşırılık yaratıyorlardı. Ve belki de onlara ilk 
etapta dikkatimi çeken o güçlü 'varlıkta yokluk” duygusunu veren şey 
de budur: yürüyüşü gerçekleştirmedeki kararlılıkları onlara o andan bir 
aşırılık yaratma gücü vermiş olabilir. Başka bir deyişle, o çocuklar —The 
Reckoning'deki genç kadın sanatçı tarafından kullanılanlardan tümüyle 
farklı olmayan biçimlerde— demokratik öznenin kuruluşu için gerekli 
temel bir sürece giden bir yol bulmuş olabilirler pekâlâ. 


Demokratik söylem için yeni mekân/uzam 


Demek ki, Glasgow All Lit Up"'ın mikro-politiğinde bir radikalizm po- 
tansiyeli vardı; peki, ya olayın tümünün makro politiği? 10.000 kişilik 
bu yürüyüş alayıradikal demokratik erklendirme bakımından hangi yeni 
politik zemini hangi yollarla açtı, eğer açtıysa tabii? Bu sorulara olayın 
modemlikle post-modernlik arasındaki paradigma değişikliğinin ortaya 
çıkardığı ana sorulardan biriyle ilişkisini ele alarak yaklaşmak yararlı 
olacaktır, yani kültürel çoğulculukla politik birlik arasındaki gerilimler. 

Çoğulculukla başlarsak, fenerler semiyotiğinin görece sıradan düzeyinde, 
yani temsil politikası bakımından, çokseslilik ya da Bakhtin'den ödünç 
alacağımız bir terimle heteroglossia diyebileceğimiz bir şey oluşturdukları 
açıktır (Bakhtin 1981: 262-3; Carlson 1992: 313-23). Genel bir kurgusal 
anlatı hattının ya da tematik bir yapının olmaması anlamında aşırı biçimde 
çoksesliydiler; yan yana gelişlerinde belirgin bir muhayyel mantık yoktu: re- 
sim sanatındaki büyük modernist gelenekleri hatırlatan ilkel soyutlamalara 
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yol açan kirlenmemiş nostaljik imgelerle hercümerç olmuş, toy ama güzel 
siyasi propaganda! Açık ve birömek bildirimlere yazılmamış olmak; egemen 
bir imgelem ve form dilinin olmaması anlamında katışık-dilli (heteroglossic) 
idiler: kendini iki ayak yükseklikte bir dizi büyük harfle tanımlayan bir 
okul (MILTON SCHOOL); gemi filolarının üstünden uçan küçük balık 
sürüleri; güneş mi limon mu, tebessüm mü kayık mı, ağaç mı pamuk helva 
mı olduğu belli olmayan kabartmalar. İmgeler çok alımlı olmakla birlikte 
temsil edilen seslerin hiçbiri baskın değildi. Hepsi, köklerini yerel, farklı 
topluluklarda bulan çoğulluğun ifadeleriydi. Wooster Group'un karmaşık 
yapıbozum teknikleriyle başardığı çelişkili yorumlar, tahrik edebilme, tek- 
düze okumalara direnme gücü, yürüyüşte (unsurları) raslantısal ya da en 
azından planlanmamış şekilde yan yana yerleştirmek suretiyle sağlanmıştı. 

Fenerlerin heteroglossiası, politik olarak daha dinamik bir yerden, 
küresel kentlere özgü kültürel çeşitlilik türlerini temsil edişlerine göre de 
yorumlanabilir. İnsanların kendi yaratımlarını, kendi yaratıcı yetenekle- 
rinin ve sezgilerinin ifadelerini taşıdıkları açıktı. Ayrıca, gruplar halinde 
yürüdüklerinden, fenerler kolektif kültürel kimliklerin çokluğunu da 
gösteriyordu. Ne var ki, Anne Phillips'in de açık bir şekilde gördüğü gibi, 
ırka, sınıfa, cinsiyete, cinselliğe, neye göre tanımlanırsa tanımlansınlar, 
azınlık gruplarının zengin çoğulluğu karma bir politik lütuftur. 


Yeni çoğulculuk, gelecekte değişiklik yapmayı amaçlayan radikal bir 
gelenekten doğar. Bu yüzden, her gruba sadece kendi işlerine bakmayı 
tembihleyen “yaşa ve yaşat” hoşgörüsüyle yetinemez. Fakat, öte yandan, 
mevcut durumda dezavantajlı olan grupları güçlendirmek isteyen uzun 
erimli bir eşitlikçilikten esinlenmesine karşın, daha geniş ölçekli bir daya- 
nışmanın gelişmesini engelleyen dışlayıcı ve parçalı kimlik politikalarına 
(..) onay vermesi daha muhtemeldir (1993: 17). 


Yine de, fenerlerin çeşitliliğinde bir tutarlılık vardı. Bu kısmen fenome- 
nolojikti: aşağı yukarı aynı temel tekniğin incelikleriyle yapılmış olmaları 
görsel dokularında bir benzerlik ve yapısal tarzlarında bir tekrar ortaya 
çıkarmıştı ve bunu atlamak olanaksızdı. Daha soyut sözcüklerle ifade 
edersek, fenerler, farklılıkların çokluğunu göstermenin yanında, ortak 
bir estetik alanı, altta bir amaç birliği bulunduğunu ima eden ortak bir 
yaratıcı dili paylaşıyordu. 

Bu anlamda, Glasgow All Lit Up!, fenerlerin yapım sürecinde ortaya 
çıkan pek çok farklılığın hiçbirini silmeden, sonuçta ortaya konan fener 
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alayının görsel ve kinestetik bütünlüğünde ifadesini bulan türden 'daha 
geniş bir dayanışma! üretmiş olabilir. Belki, bunu, kültürel çoğulculuğu 
sürece dâhil etmenin yanında, her bir grup için (tehlikeli olabilecek bir 
söylemsel sıçrama yaparsak) bir yarı-yurttaşlık dili denebilecek yeni bir 
yaratıcı dilin gelişmesini sağlayarak farklılığı-farklılaşmayı daha da ileri 
götürerek yaptı. Yani, fenerler, farklılıklarındaki benzerlikle, bütün katı- 
lanların 'sanatçı' ya da “yaratıcı yurttaş' olarak ortak bir kimlik kazandığı 
biçimsel bir eşitlik sağlayan tamamlayıcı temsil alanları kazandırdı. Bu 
yolla, bu proje, yeni tür bir doğrudan demokratik kolektifin oluşum sü- 
reçlerine modellik etmiş olabilir. Bu analiz, semiyotik temsil politikasını 
kültürel temsilin direnişçi politikasıyla ilişkilendirmektedir; ancak, bu 
yürüyüş alayı, radikalliği sivil topluma ve devletin politikasına payanda 
olan yönetim sistemlerine hangi yollardan sokmaktadır? 

Benim savım, demokrasi fikri, sivil toplum ve devlet kavramları 
aracılığıyla radikal olanı olayda bulup çıkarmaktadır ve David Held'in 
aşağıdaki savını analitik çerçeve olarak alır: 


..Sivil toplum, asla devletten 'ayrılamaz'; toplumun genel yasal çerçevesini 
sağlamakla sivil toplumu önemli ölçüde oluşturan devlettir. Buna karşın, 
devletin doğrudan denetimi dışında kalan —ev içi hayat, ekonomik kerte, 
kültürel etkinlikler ve politik etkileşim gibi— toplumsal yaşam alanlarından 
oluştuğu ölçüde sivil toplumun ayırt edici bir karakteri olduğunu iddia 


etmek de akıl dışı değildir (1987: 281). 


Şu halde, hukuk önemli bir anlamda sivil toplumun devletle etkileşimini 
dolayımlar ve bunu yaparken herhangi bir etkinliğin doğrudan devlet 
denetiminin içinde mi yoksa dışında mı olacağının ölçüsünü tanımlar. 
Bundan şu çıkar: hukukla Glasgow All Lit Up! arasındaki herhangi bir 
etkileşim bu olayın devletin politikasıyla nasıl halleştiğini, aşırı semiyo- 
tik ve kültürel demokratik süreçlerin İskoçya'daki politik demokrasinin 
yapılarıyla nasıl ilişkilendirilebileceğini gösterecektir. 

İki -sivil ve yönetimsel demokrasi süreci arasındaki herhangi bir 
etkileşimi teşhis etmenin en hızlı yolu dengesizlik işaretleri aramaktır. 
Glasgow All Lit Up! kent merkezinde ilerlerken, bu, trafiğin akışının 
bozulması biçimini aldı. Welfare State'in bütün ikna çabalarına rağmen, 
polis yürüyüşün yapılacağı yolların trafiğe açık kalmasında ısrarlıydı. 
Dolayısıyla, fener alayını her iki yönde de ağır bir Cumartesi akşam trafiği 
karşıladı. Güzergâhı kesen yollar, üzerinde anlaşmaya varılmış kortejdeki 
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'aralıklar'ın korunması suretiyle açık tutulacaktı. Bunun bir halk alayı ol- 
duğu düşünülürse, bir kere yola çıkıldığında bu aralıklara riayet edilmemesi 
şaşırtıcı değildir. Sonuçta trafik tıkandı; fener alayı, o ıslak Cumartesi ak- 
şamında, bir süreliğine Glasgow şehir merkezindeki kamu alanının egemen 
söylemi haline geldi. Dolayısıyla, David Held'in terimleriyle, hukuk, fener 
alayının temsil ettiği sivil toplumun, polis ve diğer otoritelerin temsil ettiği 
devletle etkileşimini dolayımlamayı başaramadı. Tersine, fener alayının 
'varlığı'nın, onun aşırılığının otoriteler üzerindeki etkisi doğrudandı ve 
bir nedenle otoriteler boyun eğdi ve hukuk geçici olarak kısmen akamete 
uğradı. Dolayısıyla, fener alayının simgesel söylemi, deyim yerindeyse, başka 
bir söyleme, bireysel ve kolektif kimliklere eşitlik hakkı arayan radikal, 
şiddet dışı "politik? bir gösteri olarak tanımlayabileceğimiz bir türe dönüş- 
tü. Demokratik devlet kurumlarına karşı basitçe direnmek yerine onları 
geçici olarak çiğnemekle, fener alayı, hem metaforik hem de fiilen politik 
demokratik eylem için yeni bir radikal özgürlük alanı açtı. 


Demokratikleşmiş performansın politikası 


Şu ana dek post-modem bir dünyada radikal olarak demokratikleştirilmiş 
performansın olanaklarını tartıştım. O yüzden, anlatımımda, ilk bakışta 
performansın politikası üzerine geleneksel analitik bakış açılarını tama- 
men sarsarmış gibi görünen bir paradigmanın giderek ağırlık kazandığı 
varsayılmıştır. Gerçi, eski 'politik tiyatro' nosyonlarından böyle keskin bir 
kopuşun muhtemelen bir çarpıtma olduğunu gördük. Yani, tiyatronun 
politik analizini destekleyen eski yapılar paradigma değişikliği tarafından 
yıkılmış olsa bile, bundan onların inşasında kullanılan bileşenlerin bu- 
gün atıl olduğu sonucu çıkmaz. Çağdaş performanslardaki aşırı anların 
çoğulcu politikası, ikili çelişkileri ya da çok sayıdaki yorum perspektifini 
kavramak arasındaki bir derece farkıyla, Brecht'in “karmaşık görme' dü- 
şüncesine benzer bir süreç olan düşünümsel yargıyı teşvik eder (Brecht 
1964: 44). Performansın güncel bir politikası, aslında, Brecht'le Baudril- 
lard arasındaki yakınlıkları, diyelim ki, dinamik bir toplumsal deneyim 
arenası olarak tiyatro görüşüyle düşünümsel performans anlamında bir 
potansiyelle adamakıllı aşılanmış bir deneyim olarak toplumsallık görüşü 
arasındaki yakınlıkları tanır. 

Bu yeni(msi) küresel durumun içinde yer alan performatife has poli- 
tikanın önündeki sorunlardan bazılarını, post-modernin olumlu politik 
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yönlerinden bazılarını belirtmek suretiyle ele almaya çalıştım. Bununla, 
örneğin geleneksel kültürel hiyerarşilerin altı oyulduğunda temsil sis- 
temlerinin demokratikleşmesini kastediyorum. Yine, de Marinis'in post- 
modern performansların semiyotik “açıklığı” dediği şeyi kastediyorum; ki 
bunun, Auslander'ın terimleriyle, izleyiciye çalışmaya kendi 'yorumlayıcı 
şemaları'nı (1997: 64) dayatma imkânı verdiği ve temsil politikaları ya 
da, daha doğru bir ifadeyle, semiyotik temsil politikaları üzerinde gelişkin 
bir denetim sağlamak suretiyle demokratik erklendirmeye potansiyel bir 
kaynak oluşturduğu kesindir (de Marinis 1987). Fakat, aynı zamanda, 
öteki politik süreç türlerine (özellikle kültürel, sivil ve yönetimsel poli- 
tika süreçlerine) eklemlenen etkin radikal bir güç olarak ikna edici bir 
performans tarifi oluşturacaksak eğer, post-modernitede metanın ve 
metalaşmanın yapısı gibi daha birçok şeyin göz önüne alınması gerek- 
tiğini ileri sürmekteyim. Bunun bazı performans yaklaşımlarının basitçe 
ideolojileri “model” almadığını ya da bağlamlarının politikasını 'yansıt- 
madığınr', tersine, genellikle aşırı performatiflikle, manidar (izleyende 
yankısını bulan) yoklukların yaratılmasıyla yeni politik eylem alanları 
açarak politik süreçlerin sınırlarını genişletmeye çalıştıklarını görmek 
için elzem olduğunu düşünüyorum. 

Bu, geleneksel ve ana akım tiyatro mekânlarındaki performansların 
katılmakta zorlandığı bir projedir; çünkü bu yerlerde iş başındaki disiplin 
güçleri, post-modernin olumsuz yanı tarafından, onun geç kapitalizmin 
mantığıyla girdiği danışıklı dövüş tarafından daha da güçlendirilmiştir. 
Oralarda tüketimciliğin metalaştırmaları radikalizmin düşmanı olan bir 
yaratıcılık darlığını besler ve performatif aşırılığın ortaya çıkmaya çalıştığı 
yerde piyasanın işleyişi onu kaçınılmaz olarak iğdiş eder. Dolayısıyla, tiyat- 
ro, yaratıcı özgürlüğün hayata geçirilmesi sayesinde demokratik erklendir- 
meyi bulmayı bekleyebileceğimiz hem ilk hem de son yer olmakla birlikte, 
bugün performansın direniş ve ihlal güçleri açısından genel olarak bitme 
noktasında görülmektedir. Tiyatro dışındaki performansın kültürel üretim 
kartını geç kapitalizmin metalaştırıcı tahribatlarına karşı oynama şansı 
daha fazladır. Tiyatro tarafından kısıtlanmamış olan performatif aşırılık, 
radikal demokratik pratik için yeni alanlar yaratmakta daha özgürdür. 

Paradoksal olarak, post-modermizmin çoğulculuk ve kültürel farklılık 
üzerindeki merkezsizleştirme vurgusu, dünya sahnesini bu tür demokra- 
tikleşme eylemlerine hazırlamakta faydalı olmuştur. Fakat, aynı zamanda, 
kuramda ve uygulamada her zaman demokratik ilkelerin temelini oyma 
tehdidi barındıran etnik bir göreceliliği ve fiili bir pragmatizmi de teşvik 
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etmiştir. Bu, ticarileştirmenin ve geç kapitalist piyasa sistemlerinin top- 
lumsalın her veçhesini biçimlendirdiği bir post-modemnliğin (getirdiği) 
bir politik yüktür. Bu bağlamda, ister radikal ister başka türlü olsun, 
demokrasi bizden (ne denli hiyerarşik, baskıcı ya da adaletsiz olursa ol- 
sun) diğer herhangi bir politik programdan daha fazla bir sadakat talep 
edemez gibi görünmektedir. Gerçi, kuramsal olarak konuşursak, Steven 
Connor'ın özlü biçimde ifade ettiği gibi, evrensele dönük post-modern 
saldırıda hayati bir kusur vardır: 


..Post-modern bütünsellik (totalite) eleştirisi, vara vara, ne total ne de 
evrensel olan güç yapıları adına hileli ve düzenli bir şekilde bütünsellik 
ve evrensellik iddialarında bulunulduğunu tanıtlamaya vardı; özgürlük 
ve adalet ilkelerinin evrensel geçerliliğine duyulan arzuya karşı hiçbir 
yerde ikna edici bir sav oluşturamadı. Aslında, yakından incelendiğinde, 
adil olmayan, baskıcı evrensellik sistemlerinin post-modern eleştirisinin, 
örtük olarak herkesin adil olmayan, baskıcı muamelelere tutulmamaya 
evrensel ölçüde hakkı olduğu varsayımından güç aldığı ortaya çıkar 


(Connor 1989: 243). 


Elbette, demokratik haklar meselesi tiyatroyla performans arasındaki 
mücadeleye ilişkin kendi anlatımımın tam göbeğinde yer almaktadır. Bu 
yüzden, Brecht ile Baudrillard arasında pozisyon almak bana önemli gibi 
görünmektedir. Çünkü, eğer moderniteyle post-modernite arasındaki 
karşılıklı inatlaşmaları kuşatmanın yollarını bulabilirsek, o zaman, çağdaş 
dünyada performansın radikal insan uğraşına katkılarını daha iyi anlama 
ve değerlendirme yolunda ilerleme kaydedebiliriz. 

Performans ve demokrasiye odaklanmaktayım çünkü, bana öyle geliyor 
ki, eski meta-anlatıların son bulmasıyla performans pratiği için ilerici bir 
gelecek umudu, performansın eşitsizlik, adaletsizlik ve kölelik gibi çok 
tartışılmış küresel meselelere el atma girişimlerinde yatıyor. Eğer perfor- 
mans, diyelim ki, azınlık gruplarının marjinalleştirilmesini pekiştirmekte 
temsil politikasının nasıl kullanılabildiğini deşifre etmek suretiyle, dünya 
genelindeki baskının kaynaklarından bazılarınıaydınlatabilirse, o zaman, 
daha adil bir gösterenler ekonomisine katkıda bulunabilir. Eğer susturul- 
muş çoğunlukların yeni bir direnç ve mücadele dili keşfedebilecekleri yeni 
bir kültürel uzam yaratabilirse, o zaman, insanlığın en değerli kaynağının 
daha geniş anlamda özgürleşmesine yol açabilir. Performansın bu olasılık- 
larının Batılı örneklerine odaklanmamın nedeni, başka yerlerdeki uygu- 
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lamaların ilerisinde olduklarından değil, küresel egemenlik sistemlerinin 
kalbindeki baskıya karşı bir direnişin ve ihlalin dünyanın diğer daha talihsiz 
yerlerindeki paralel ve çağdaş projelere ek bir itici güç sağlayabilecek 
olmasındandır. Nitekim, Augusto Boal'ın bilinen projelerinden görece az 
bilinen Zakes Mda'nınkilere uzanan, kalkınmaiçin tiyatro liberalizminden 
özgürleşme için tiyatro radikalizmine varıncaya kadar her kıtada bu tür 
yığınla proje vardır (Boal 1979; Epskamp 1989; Mlama 1991; Mda 1993; 
van Erven 1997; Srampickal 1994; Breitinger 1994). 

Son kırk yılda tiyatro dışındaki çağdaş performansın uluslararası 
planda sergilediği bu gelişme, kısmen, yerleşik politik süreçlere karşı 
yaygın bir tepkinin varlığına işaret etmektedir. Ancak, aynı zamanda, 
performansın politikleşmesindeki ilerlemeler her yerdeki kitlesel toplum- 
sal formasyonların potansiyel olarak yeniden politikleşmesinin bir parçası 
olarak da görülebilir. Gelişmiş ülkelerde yeni toplumsal hareketlerin 
ortaya çıkışı, bütün performatif çeşitlilikleriyle bunun bir kanıtı gibidir. 
Gelişmekte olan ülkelerde yeni sömürgeciliğe karşı mücadele, aldığı bütün 
biçimlerle, özerklik ve kendi kaderini belirleme arzusunun bir parçasıdır. 
Ve belki radikal bir performans politikası eşitlik, adalet ve özgürlük mü- 
cadelesinde önemli bir yere sahip olabilir. Kültürel açıdan demokratik 
olan performans —daima durumsal, geçici bir birlik içinde farklılığın ve 
çoğulluğun bir kutlaması— terimin tam anlamıyla politik açıdan demok- 
ratik hale gelebilir. Bu noktada, gösterideki 'direniş izleri'nden değil, 
ama belli koşullar altında, hatta belki -disiplinleştirici tiyatro söylemleri 
dâhil— egemen söylemlerde bile etkin demokrasinin evrimini daha ileri 
götürecek türden radikal bir dönüm noktası oluşturabilecek performatif 
müzakere ve etkileşimden söz ediyor olacağız. 

Paradigma değişiminin eşiğindeyken, böyle bir projede performansın 
tüm potansiyelini keşfetmek için, performanstaki aşırılığın çağdaş dünyada 
yaratabileceği radikalizm türlerinden bazılarını belirlemek zorunludur. 
Sonuç olarak, kitabın ikincikısmı peformanstaki radikal öğenin kaynak- 
larını araştırmaya ayrılmıştır. 


TI. KISIM 


Performans, Katılım, İktidar 


3 
Sokaklarda Kavga Vermek: 
Performans, Protesto ve Politika 


Böyle bir zafer daha kazanırsak bittik demektir. 
Pyrrhos 


Bir RSG'ye giden yolda 


Benim gibi pek çokları için 1950'ler caz, otostop ve protestoydu. Anane- 
vi cazın kuzeydeki kâbesi Eski Manchester'ın yapış yapış havasında caz 
kuşkusuz mecburi bir zevkti. Endüstriyel tarihe, kasvetli kara binalara 
ve pis kanallara, eski kuşakların iliklerimize dek işlemiş koşullamalarına, 
gençleri rencide etmekten zevk alan kalleş ustabaşlarına karşı panze- 
hirimizdi. Ve sırt çantalarıyla çıkılan seyahatler, bir doz esrik ses ya da 
görüntü arayışındaki hac yolculuklarıydı. Aşınmış yollar ve otostop 
yapılan arabalar, kamyonlar, bizim Amerikan rüyamızdı; gelgelelim, 
her ne kadar yolculuktan kasıt davası olan asiler olmamız idiyse de, 
Potteries'in tıkalı yollarında giden bir mini Austin, otobanda uçan bir 
Pontiac gibi olmuyordu. 

Gerçi, bir kere, protesto rağbet gören yeni ortamın sadece bir par- 
çasıydı, bir tarzın ifadesiydi. Dolayısıyla, Aldermaston'da her yıl tekrar- 
lanan Nükleer Silahsızlanma İçin Mücadele yürüyüşündeki ağabey ve 
ablalarımızın, basın bizim gece atölyelerimize fazla burnunu sokmasın 
diye yapmadıkları kalmıyordu. Keza, uyku tulumuna dikişleri zorlayacak 
kadar çok (kişi) sığıştırmanın ahlaki fenalıklarına dair uyarılar çıkıyor- 
du. Elbette, protestonun bu akil mürtecileri bir karşı güç de yaratmıştı: 
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Üçüncü yürüyüşümde can sıkıntısını giderecek her türlü yaramazlığa 
daha baştan teşneydim. 

İlk günden büyük bir şey olacağına dair dedikodular dolaşıyordu orta- 
lıkta. Yeniyol arkadaşımla meşgul olmakla birlikte, bunun RSG denen bir 
şeyle ilgisi olduğunu çıkarmıştım. Muazzam bir çelik kirişe bayrak çekmek 
gibi aptalca bir düşünceyle içimin ısındığını hatırlarım hâlâ; çünkü bir 
mühendis için RSG çelik kiriştir. İkinci gün, aniden bir sürü insan yol 
kenarındaki hendekten atlayıp bir tarlayı koşarak geçmeye başladı; biz de 
onlarıtakip ettik. Ana yürüyüşün bıktırıcı yavaşlığından sonra, çiy düşmüş 
geniş çimenlikte koşturmaca çıldırtıcıydı. Fakat, üçüncü çitte benim ka- 
ban tellere takıldı ve ancak koşturmacanın sonuna yetişebildik. Öndeki 
kalabalık durmuş, kayaya çarpan dalgalar gibi iki yana ayrılmaktaydı. 

Eylemin olduğu ön tarafa doğru ilerledik ve şaşırtıcı bir manzara 
karşısında olduğumuz yere çakıldık. Bu hiçbir özelliği olmayan tarlanın 
ortasında, yol genişliğinde, betondan bir rampa dik bir şekilde yerin içine 
doğru iniyordu. Rampanın iki yanında, adım adım yükselerek tarlanın 
zeminiyle buluşan muazzam beton duvarlar vardı. Araçlar rampadan 
güvenli bir biçimde inebilsinler diye yüzeyi tırtıklı yapılmıştı, ve rampanın 
dibinde cılız sabah güneşi altında çelik gibi parıldayan bir çift devasa kapı 
bulunuyordu. Sanki biri toprağın o kısmını kaldırıp atmıştı. Kapıların bir 
devin özel zindanının girişine benzediği gibi çocukça bir izlenime kapıl- 
dığımı anımsıyorum. Yüzlerce insan rampada duruyordu, daha da fazlası 
yanlardaki ve kapının üstündeki duvarlara sıralanmıştı. Kimse hareket 
etmiyordu; herkes sessizce durmuş dehşetengiz bir şeye tanıklık ediyordu. 
Onun ne olduğunu tam olarak bilmeyen benim gibi biri içinse fevkalade 
bir şeydi. Fakat, sonradan öğrendim ki, RSG buymuş; bir Regional Seat 
of Govemment'ın (Bölgesel Hükümet Merkezi) girişine bakıyormuşuz. 
Nükleer bir savaştan sonra yetkililer ülkeyi bu sığınaktan kontrol etmeye 
çalışacaklardı. Yeryüzünden düşmüş bizler, insan eseri bir cehenneme 
karşı yapılmış akla ziyan bir istihkama bakıyorduk. O andan itibaren 
benim için protesto nefes almak kadar hayati bir şey haline geldi. . 


Protestonun dramaturjileri 
Radikal performans dürtüsü, protestoyla politik bünyenin damarına, ili- 


ğine kadar işleyebilir. En iyi olasılıkla, protesto, egemen toplumsal-politik 
güçlerin biçimlendirdiği tarihlerin entropik direnişiyle başarıyla mücadele 
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eden.performanstır. Dolayısıyla, savaş sonrası dönemde protestonun 
ilerleyişi, resmi iktidarın yumuşak karnı hakkında, moderniteyle post- 
modernite arasındaki eşikte otoritenin gerçekleştirdiği operasyonlardaki 
kaçınılmaz kusurlar hakkında çok şey anlatabilir. Popüler protestoların 
birer performans olarak incelenmesi, sivil özerkliğin değişen doğası ve 
onun politik gelenekle, toplumsal hareketlerle ve kültür tarihleriyle 
eklemlenme arzusu üzerinde yeni, yararlı dehlizler açabilir. Ayrıca, 
geçen elli yılda protesto uluslararası politika haritasının bilhassa önemli 
bir özelliği haline geldiğinden, dramatik ilke ve eğilimlerinde geçirdiği 
evrimin incelenmesi, çağdaş dünyada radikalizmin taze kaynaklarını 
ortaya çıkartabilir. Performans olarak protestonun dramaturjisi bu göreve 
özellikle uygundur; çünkü bu fikir, toplumsal-politik değişimde radikal 
eyleme temel oluşturan estetik varsayımlara karşı düşünümsel bir uya- 
nıklığı ima eder. Protestonun estetiği, doğrudan politik eylemin bilinçli 
performatifliğine dair inandırıcı bir anlatı sunmaya çalışmak zorundadır. 

Performansın dramaturjisinden söz etmemin nedeni, protestonun 
tiyatro tabakasıyla ve onun disipliniyle ilgisi az olan ya da bulunmayan 
kültürel bir performans türü olmasıdır. Fakat, başarılı protesto olayları- 
nın, ticarileştirici bir sistemle medyanın doymak bilmez bakışları altında 
tiyatrodan çok daha şiddetle çatışması gerekir. Kamu alanındaki şöhreti, 
protestoyu medyalaşma disiplinine kitler. Ayrıca, küreselleşmiş medya 
şebekelerinin, protestonun performanslarını iğdiş edip eletronik temsille 
ve yeniden üretimle protestoyu kendi teşhir ihtiyacının mahkümu hali- 
ne dönüştürme tehlikesi vardır. Walter Benjamin'in medyatize sanatla 
ilgili olarak ileri sürdüğü gibi, böylelikle, protestonun “varlığının niteliği 
tavsar (1992: 215). Ve tabii geç kapitalizmin egemen olduğu küresel bir 
ekonomide medyalaşan endüstriler, hiçbir şeyin metaya dönüşmekten 
kaçamadığı uluslararası bir piyasaya eklemlenir (Frow 1997: 130-217). 
Eğer protesto bu bağlamda radikal performans olarak var olmuşsa, o za- 
man, onun değişen estetiği de başka bir yoldan teşhis edilmesi olanaksız 
toplumsal unsurdaki radikalliğin kaynaklarına işaret edebilir. 

Gerçi, bu kaynakların keşfi yeni bir analitik yöntem gerektirecektir. 1. 
Kısım'da, post-modernitede politik olanın hafifmeşrepliğinin geleneksel 
politik tiyatro' fikrini krize sürüklediğini ileri sürmüştüm. Protesto olayla- 
rının analiziyle daha esnek bir performans politikası nosyonu oluşturmak 
için bu geleneğin terimlerini tersine çevirmemiz gerekmektedir. Politik 
olanı tiyatroda aramak yerine, performansı politik olanda arayacağım. 
Genelde politik ve radikal olarak bilinen performatif olayların meşhur 
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protestolar ve performanslar— incelenmesi, savaş sonrası tiyatro dışındaki 
performansın gösterdiği yükselişi performatif toplumda radikalliğin sivil 
kaynaklarıyla ilişkilendirmek suretiyle, performansın politikasını genişlete- 
cektir. John Lahrile Jonathan Price'ın çoktan unutulmuş Life Show'undan 
hareketle ve ilk olarak Richard Schechner'in 1990'da ortaya koyduğu 
bazı noktaları alarak, savlarımı savaş sonrasının büyük nümayişlerinin, 
gösterilerinin, yürüyüşlerinin, oturma eylemlerinin, barış kamplarının, 
gece nöbetlerinin vs. analizine odaklayacağım (Lahr ve Price 1973; 
Prentki 1990; Schechner 1993; Kershaw 1997). Bu anlamda, amacım, 
son kırk yılda popüler protestonun değişen dramaturjisini teşhis etmek ve 
dönemin daha genel kültür tarihlerinde radikalliğin evrilen kaynaklarını 
teşrih etmektir. Bu açıdan, paradigma değişiminin eşiğinde simgesel ve 
gerçek olanın protestonun performansındaki yeniliklerle nasıl yeniden 
şekillendiğini göreceğiz. 


Popüler protesto ve post-modem hiper gerçek 


Popüler protestonun değişen dramaturjileri kendi zamanlarının kültürleri 
hakkında bize ne anlatabilir? Daha kesin bir dille, radikal, toplumsal ve 
politik değişimin her alanda var olduğu ya da öyle göründüğü tarihteki. 
bunalım anlarında bu biçimler neyi gösterebildiler? Teşhis edilebilir 
gelenekler içindeki yerleriyle bu popüler protesto biçimleri tarihsel bağ- 
lamlarını nasıl cisimleştirir; yine, bu aynı biçimler gelenekleri nasıl çat- 
latır, toplumsal-politik beklentileri nasıl bozar ve giderek medyalaşan ve 
küreselleşen bir dünyada yeni radikallik türlerini nasıl ortaya çıkartırlar? 

Birkaç seçilmiş olayı inceleyerek bu soruları ele alacağım: 1968 
Martı'ndaki Grosvenor Meydanı (Londra) gösterisi; 1970 Mayısı'ndaki 
White House (Washington) gösterileri ve Berlin Duvarı'nın yıkılmasıyla 
1989'daki Tiananmen Meydanı işgali. Bunları seçmemin nedeni, kendi 
tarihsel *an'larıyla şeffaf bir ilişkiye sahip gibi görünmeleridir; onları top- 
lumdaki derin yarıkların ve bölünmelerin işaretleri olarak gören kültür 
ve politika tarihçileri, özellikle yaygın ya da popüler bir rahatsızlığa işaret 
ettiklerini belirtirler (Hewison 1986; Feigon 1990; Chipkowski 1991). 
Mikrove makro politikalar arasındaki ilişkiler, özel olaylarla genel tarihler, 
kuşku yok ki, pek çok biçimde çerçevelenebilir, ama bu tür bir analizi 
esinleyen versiyon synekdokhe'dir (kapsamlama): toplumsalın bir parçası 
(protesto), bütünü (toplum) temsil edecek hale getirilir. 
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Bu, yirminci yüzyıl sonundaki protesto olaylarını ele almakta uygun 
bir bakış açısıdır; çünkü terörizm gibi onlar da Guy Debord'un 196O'ların 
sonlarında teşhis ettiği “gösteri (spectacle) toplumu'nun üretiminin ay- 
rılmaz bir parçası haline geldiler. Bu düşünce, bu bölümün ve bu kitabın 
savı açısından merkezidir; çünkü, Debord'un 'durumculuğu'nun mantığını 
izleyecek olursak, birkaç kuramsal adımdan sonra Baudrillard'ın simulakra 
ve hiper-gerçek post-modern toplumuna varır (Debord 1977; Baudrillard 
1983). Kültür ekonomisinin bu versiyonlarında protestonun kapsayıcı man- 
zarası bir otorite sistemine onun kendi terimleriyle meydan okur, çünkü bu tür 
toplumlarda düzenin ve hukukun idamesinde iktidarın görüntüsü —halkın 
görenekleri, kutlama ve ritüel gibi muhtelif biçimlerde simgesel temsili ve 
sonra da medya aracılığıyla onların yeniden üretimi— otoritenin fiili cebir 
ve denetim yetkilerinden daha önemli hale gelmiştir (Foucault 1977; Fiske 
1993 ve Strong 1984, bu konuda uzun bir silsilenin varlığına işaret eder). 

The Most Radical Gesture'da, Sadie Plant, Paris'te üslenmiş olan ve 
esasen Debord tarafından temsil edilen 1960 sonlarının Sitüasyonist 
Entermasyonali'nin modermizm/Marksizmden nasıl etkilendiğini anlatır. 
Gösteri toplumunun bu durumcu kuramlaştırmalarında kültürün medyalaş- 
masıyla daha da şiddetlenen tüketimciliğin ticarileşmesi, iktidarın insanlarla 
gerçeklik arasına bir yabancılaştırma perdesi yerleştirmesi biçiminde resme- 
dilmiştir. Bu gösterinin bozulması, egemenlik sistemlerini deşifre edecek ve 
halkın özgürlük arzusunu karşılayacak bir devrimi harekete geçirecektir. 
1970sonlarından 1980'lere kadar durumculuğa bir başlangıç noktası olarak 
yakınlık duyan Baudrillard, durumculuğun öncüllerini uzatarak simülasyon 
gösterisini (spectacle) tek gerçeklik haline getiren bir mantığa varmıştır. 
Simulations (1983) ve Fatal Strategies (1990) gibi çalışmalarda, kapitalist 
aşırı mal ve imge üretiminde 'simulakranın devinimi'nin kendi taklit/temsili 
gerçekliğinden başka bir şeyi temsil etmeyeceği bir noktaya vararak nihayet 
gerçeği tümüyle ortadan kaldırışını çok parlak bir kötümserlikle ortaya serer 


(Baudrillard 1988). Plant bu konuda daha açıktır: 


İmgenin kendine doğru bir ebedi geri dönüşe koyulduğu bu dairesellik, sa- 
dece gerçekliğin, anlamın ve tarihin sona erişini göstermez, aynı zamanda 
eleştirel düşünceyle birlikte bütün politik angajmanın da olanaksızlığına 


işaret eder (1992: 162). 


Elbette, savaş sonrası dönemdeki popüler protestoların küresel tarihleri 
apaçık biçimde Baudrillard'ın mantığını anlamsız kılar; ancak, bu noktada 
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durmak, onun post-modemiteyle ilgili içgörülerinin gücünü ve bunların 
radikalizme faydalarını inkâr etmek olur. Bu yüzden, Baudraillard'ın geç 
kapitalizmde simülasyon süreçleriyle ilgili anlatısını kabul ederken bu 
süreçlerin tamamlandığı iddiasıyla aynı fikirde değiliz. 

Örneğin, Baudrillard, simulakra dünyasını düzleşmiş olarak resmeder: 
gerçek olana referans kalkmıştır; sanki her işaret, bir televizyon ekranın- 
daki benekler gibi, nihai olarak yanındakine denktir. Simulakranın —kalb, 
üretim ve simülasyon gibi— Rönesans'tan bu yana işlemekte olan farklı 
düzenlerinden geçerek bu noktaya varırlar (Baudrillard 1983: 83). Fakat, 
semiyotik denkliğin bütün söyleme hakim olduğu simülasyonun bu sahte 
düzlüğüne, insanlardaki işaretlere değişen değerler verme arzusuyla, bu her 
yerde varolan —hatta kaçılamaz— arzuyla karşı çıkılabilir. Bu konuda, diğer- 
lerine değil de bazı işaretlere daha büyük ayrım tanıma yönündeki evrensel 
güdünün deyim yerindeyse her zaman simulakranın düzenini tersine çevir- 
me (olanağı) sunduğunu, böylelikle bizi tarihte gerçek olanın duygusuna 
geridöndürdüğünü kabul eden Bourdieu'nün “ayrım (distinction)? üzerine 
çalışmasından çok şey öğrenmek mümkündür (Bourdieu 1984). Buna ek 
olarak, paradigma değişiminin çok-yüzlü kültürü, paradoksal biçimde, 
örneğin nüfuz edilemez gibi görünen bu simülasyon taşkını içinden yerel 
ve küresel boyuttaki sömürü, eşitsizlik ve adaletsizliğin kabul edilemez 
seviyelerini saptamaya uğraşan çifte bir görü, bir düşünümsellik verebilir. 

Böyle bir kültürde protesto olaylarının kapsamlayıcı doğası muazzam 
bir politik erk üretebilir. Çünkü, herhangi bir özgül bağlamda, görüntünün 
ayartıcı kapsayıcılığının bozulması, deyim yerindeyse, bütün toplumsal 
süreci kendi üzerine döndürebilir ve otoritenin entrikalarının düşünümsel 
bir eleştirisini sunabilir; örneğin, devletin iktidarı üstlenişinde, nihayetin- 
de bir varsayım ya da eğilim olarak şiddet vehminden öte sağlam bir temel 
bulunmadığınıdeşifre eder. Bu anlamda, protesto olaylarının dramaturjisi, 
yirminci yüzyıl sonundaki büyük toplumsal-politik değişiklikleri paradigma 
değişiminin eşiğinde anlamakta etkili bir anahtar görevi görebilir. 


Grosvenor Meydanı, 1968 


Bu olayı savım için başlangıç noktası olarak almamın nedeni, protestonun 
iki modernist geleneğiyle ilgili olmasıdır, ve bu gelenekler arasındaki 
zıtlıklar, kitle gösterilerinin dramaturjik doğasını açıklığa kavuşturmaya 
yardımcı olacaktır. Olay 1968 Martı'nda meydana geldi: Trafalgar Mey- 
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danı'ndaki Nükleer Silahsızlanma Kampanyası çerçevesinde yapılan bir 
gösteriden sonra —Vanessa Redgrave ile Tarig Ali'nin de aralarından 
bulunduğu— 25.000 kişi Grosvenor Meydanı'ndaki Amerikan Elçiliği 
önünde Vietnam'daki savaşı protesto etmek üzere toplandı. Bu gösteri 
çok şiddetli bir hal aldığından İngiltere'deki savaş sonrası protestolarının 
tarihinde bir havza olarak görülür (Morgan 1992: 294). Medyada temsil 
edilişinde de ona neredeyse mahşeri bir anlam yüklendiğine kuşku yoktur. 
Path& News haberinden alınan aşağıdaki yorum bu açıdan tipiktir. 


Londra: Trafalgar Meydanı'nda Vietnam Savaşı karşıtı bir gösteri olarak 
başladı. Yaklaşık 10.000 kişi toplandı. Çoğunluğu gençti ve çoğu sami- 
miydi — barış istiyorlardı... Vanessa Redgrave, her zaman olduğu gibi, 
sözde barışı getirecek olanların ele başlarındandı (...) aralarında bela 
arayanlar da vardı... İyi niyetli göstericileri kendi hastalıklı derekelerine 
çekmeyi amaçlayan kararlı bir grup... Böylece, o Pazar günü Londra'nın 
sokaklarından Grosvenor Meydanı'na ve Amerikan Elçiliği'ne doğru 
yürüdüler. İsyan fitili ateşlendi. Grosvenor Meydanı'nda polis (...) bekli- 
yordu — amaçları asayişi korumak, sorun çıkmasını engellemekti. Fakat, 
yürüyüş kolunun başındaki ve ortasındaki nifak tohumları iş başındaydı. 
Bir barış gösterisini, İngiltere'nin daha önce hiç tanık olmadığı türde kanlı 
bir isyana döndürdüler... O gün, bir barış gösterisi Londra'nın kalbindeki 
bir savaşla son buldu (Path& News 1968). 


Burada, çok açıkça, CND'nin (şiddetsiz protesto yürüyüşü) çok kez 
uygulanmış taktikleriyle Mahatma Gandhi'nin barış hareketi arasın- 
daki benzerlikler ima edilmektedir: konuşmaların yapıldığı bir mitingle 
sona eren yürüyüş örneklerine İngiliz kamuoyu, örneğin, Aldermaston 
yürüyüşlerini aktaran daha önceki Path& News haberlerinden aşinadır. 
Yürüyüşün bu kısmı hakkında filmdeki saygılı ton —niyetleri takdire şa- 
yandı — demokrasinin kabul edilir bir parçası olarak bu barışçıl protesto 
geleneğinin gücüne işaret etmektedir. Oysa, Grosvenor Meydanı'ndaki 
olayların kin ve nefretdiliyle mahküm edilmesi, geleneksel İngiliz ruhunu 
(her nasılsa dost canlısı polislerin başına gelmiş olsa da) birkaç yarılmış 
kafadan daha fazla rahatsız eden bir şeyler olduğunu düşündürmektedir. 
Halk, İngiliz toplumuna yönelmiş çok daha meşum ve daha temel, mu- 
hayyel bir tehdidin varlığı konusunda uyarılır. 

Bu gösterinin genel tarihsel bağlamına kısa bir bakış, bu tepkinin (bu 
irkilmenin) açıklanmasında biraz yol almamızı sağlayacaktır. Radikalle- 
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rin kapitalist askeri-endüstriyel kompleks” dediği şeyin geliştirilmesinde 
dünyanın lideri olan Birleşik Devletler'i temsil ettiğinden, Amerikan 
Elçiliği'nin Grosvenor Meydanı'nın o günkü olayların bitiş noktası olarak 
seçildiği açıktır (Roszak 1969). O nedenle, elçiliğe yapılan saldırı, metafo- 
rikolarak konuşursak, sadece Amerika'nın Vietnam'da yaptıklarını değil, 
aynı zamanda 1960'larda İngiltere'nin artan servetinin de kaynağı olan 
ekonomik, toplumsal ve politik bir sistemi hedeflemiştir (B&darida 1979; 
Marwick 1982). Bu, basitçe uzaktaki bir Doğu ülkesinin yabancılarca 
istilasına karşı bir isyan değildi;İngiltere'de kanlı bir devrim potansiyelini 
temsil etmekteydi. 

Karşı kültürün Che Guevara'yı sığ biçimde kahramanlaştırmasının 
yanında, Beatles'ın —özellikle “Revolution” (1968)- ve Rolling Stones'un 
—özellikle 'Streetfighting Man' (1968)— yeni şarkılarıyla da olayın devrimci 
içerimleri halkın imgeleminde perçinlenmiş olabilir. Politik çevrelerde, 
Vietnam'la Dayanışma Kampanyası ile (1969'da İşçilerin Devrimci 
Partisi'ne dönüşmüş olan) Sosyalist Emek Birliği ve Uluslararası Marksist 
Grup gibi aşırı sol gruplar arasındaki bağlantılar iyi biliniyordu. Bu bağlar, 
gösterinin dramaturjisinin kaynakları için net bir ipucudur. 1905 Rus 
Devrimi'nin üzerinden çok geçmeden Troçki şunları yazmıştı: 


İşçilere makinelerini ve yerlerini bıraktırmak için, onları fabrikalardan 
sokaklara çıkartmak için, onları yakındaki başka bir fabrikaya götürmek 
(-..) böylelikle fabrika fabrika dolaştırarak sayılarını durmadan artırarak, 
polis bariyerlerini aşarak, aralarına yeni kitleler katarak (...) sokakları 
doldurarak, binaları ele geçirerek (...) buraları tahkim ederek (...) gelen 
giden izleyicilerle sürekli devrimci toplantılar yaparak (...) ruhlarını 
yükselterek (...) sonunda bütün kenti devrimci bir kampa dönüştürmek, 


genel olarak eylem planı budur (1964: 48-9). 


O zaman, Grosvenor Meydanı protestosu, düşmanı —antagonist— bili- 
niyor varsayan total bir devrimci muhalefet dramaturjisine dayanıyor 
gibi görünmektedir: Vietnam'daki savaş, Amerikan emperyalizmi, Batı 
kapitalizmi (Ali 1978). Fakat, (sanki protesto geleneği içindeki yeri olayın 
kahramanları olan protestocular için 'verili' olan) tuhaf, esrarlı bir pankart 
dışında, yürüyüş bunları kendi simgeleriyle açıkça belirtmedi. 

Ne var ki, gösterinin dramaturjisi, Troçki'nin senaryosundaki son 
sahneden anlamlı bir birimde ayrılır: eğer protestocuların niyeti 'devrimci 
bir miting' ya da hatta 'devrimci bir kamp' yaratmak olmuş olsa bile, otori- 
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teler bunu boşa çıkarmıştı. Paradoksal olarak, belki de gösteri kendi aleni 
amacının solgun bir yansımasıyla neticelendi: ABD yönetiminin kendini 
genel kamuoyundan başarıyla sakladığı, süregelen "kanlı savaş'ın Londra 
sokaklarında yeniden üretildiği Vietnam'daki savaşın gerçek karışıklığı 
ve kaosu. Sembolik protesto, görünüşte engellemeyi amaçladığı geri dön- 
dürülmez gerçek bir şiddetin küçük ölçekli bir versiyonuna yuvarlandı. 

Bu çelişki, protestocular için asıl antagonistlerin yürüyüşün simge- 
lerinde açıkça tanımlanmamış olmasıyla birlikte ele alındığında, onu 
yorumcular tarafından kasıtlı biçimde yanlış okumalara olağandışı şekilde 
açık kılar; diyelim ki, eylemle ideolojiyi nasıl birleştireceğini bilen tutarlı 
politikacılar —Gandhi modeli— yerine, kışkırtıcılar, holiganlar ve fırsatçı 
haydutlarızdır bizler. Orada bulunanlar için pek çoklarının benimsediği 
yünlü paltolardan ve sandallardan oluşan formanın devrimci titreşimden 
yoksun olması üzücüdür. Olayın anlamı, dramanın ana metaforlarını 
açıkça onlar 'yazmadığı' için çok kolaylıkla faillerine karşı döndürülmüş 
olabilir. Görünüşe göre, olayların yol açtığı çelişkiler karşısında sürdü- 
rülebilir olmaktan çıkan bir anlamın saydamlığını varsaydıklarından, 
bir anlamda simgesel olanla gerçek olan arasındaki ilişkiler üzerindeki 
denetimlerini yitirdiler. 


Metodolojik mülahazalar 


Bu Grosvenor Meydanı protestosu analizi, protestoların dramaturjilerinin 
oluşturulması açısından bir dolu metodolojik sorun ortaya koymaktadır. 
Birincisi, protesto olaylarıyla onların toplumsal-politik bağlamları arasın- 
daki ilişkiler protestocuların istediği kadar şeffaflıkla ortaya dökülemeye- 
bilir. Bu, basitçe, diff&ranceın (Derrida'nın teşhis ettiği gibi, imlemin karar 
verilemezliği ve anlamın ertelenmesi) bir işlevi değildir; aynı zamanda 
-2. Bölüm'de gördüğümüz gibi— performatifin kendisinin bir niteliğidir. 
Aynıgösterilerin daha genel kültürel anlamlarına ilişkin ıraksak yorumlar 
bunu açıkça doğrulamaktadır. Dolayısıyla, şu ya da bu gösterinin drama- 
turjik kaynaklarını belirleyebilsek bile —Grosvenor Meydanı örmeğinde 
Gandhici ve Troçkici—, deyim yerindeyse, yazgıları, eski formların yeni 
bir tasrifi olmakla ya da yeni formların icadıyla bizi her zaman şaşırtabilir. 
Bu yollarla, performansın dağınık aşırılıkları —ve özellikle protesto olayları 
kadar görece emsalsiz kültürel gösteriler simgesel eylemle toplumsal-po- 
litik gerçeklik arasında özellikle zengin bir mübadele yaratabilir. Böyle 
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bir olasılık, neticesi derin bir belirsizliğe gömülmüş olayların analizi için 
özellikle uygun görünmektedir. 

İkincisi, protestonun performatif niteliğini yorumla tüketmek hiçbir 
zaman mümkün olmasa da, protestonun performans olarak analizi eyle- 
min önünde diğer yaklaşımlara görece geçirimsiz kalan boyutlar açabilir. 
Belki, kendiliğinden meydana gelen çoğu şiddet patlaması dışında, çağdaş 
protestonun çoğu formunun kısmen performatif düşünceler tarafından 
şekillendirilmiş olması benim savımın bir varsayımıdır. Çoğu zaman hayli 
bir kendiliğindenlik içerseler de, aynı zamanda belli bir metni ya da se- 
naryoyu izlerler. Ayrıca, medyatize bir dünyada, çağdaş protesto, hemen 
her zaman bir izleyici kitlesini, olayların “gelişimini! seyreden birilerini 
varsayar. O nedenle, çağdaş protesto her zaman öteki-yönelimlidir ve o 
nedenle eyleminin simgesel potansiyelinin farkındadır. Buradan şu çıkar: 
protesto olaylarının analizinde toplumsal-politik bağlamlarına (düşünüm- 
sel olarak) eklemlenme biçimleri konusunda her zaman uyanık olmamız 
gerekir. Bu bakımdan, en azından performans analizi, protestonun kendi 
tarihsel anıyla aynı tınıyı verdiği yönleri ortaya çıkartabilir. 

Üçüncüsü, protesto olaylarını tartışırken olayların kendilerinden çok 
bu olayların medyalaştırımlarıyla (dolayımlarıyla) uğraşacak olmamız 
muhtemeldir. Ne var ki, ele almakta olduğumuz olay türleri için bu 
mutlaka bir dezavantaj değildir; çünkü 'haber'in en heyecanlı yanlarını 
yakalamak isteyen medya, olayları yaratan insanların eline oynayabilir 
pekâlâ. Performatifte medyanın 'haber olarak gördüğü dramalar sahne- 
lendiğinden, medya performatifi aradan seçme eğilimindedir. Elbette, 
Guy Debord ve durumcular, Abbie Hoffman, Gerry Rubin ve Amerikalı 
yippilerden başlayarak, 1960'ların sonlarından itibaren gösteri toplumu- 
nun bu ana özelliğini kutlayan zengin bir radikal kuram ve pratik geleneği 
var olmuştur. Bu eleştirel gelenek, etkin bir protestonun performatif 
niteliğinin her zaman devirmeyi hedeflediği kitle iletişim araçlarının 
ticarileştirme gücüne odaklanır. 

Dördüncü noktam, protesto olaylarındaki performatif niteliğin este- 
tiğiyle ilgilidir. Kendiliğindenliğin ve doğaçlamanın çok sık öne çıktığı 
biçimlerle uğraştığımız açıktır. Bunun kısmi nedeni, çatışma durumlarında 
çok sayıda insanı örgütlü tutmanın zor olmasıdır. Fakat, aynı zamanda, 
günlük deneyimler düzeyinde bile beklenmeyen ve şaşırtıcı olan şeyin 
otoriteye meydan okumanın ve gösteriyi bozmanın etkili silahlarından 
biri olmasıdır (de Certeau 1988: 18; Lefebvre 1971: 35). Dolayısıyla, 


protesto olaylarının genel dramaturjisi, onların performatif yapılarına 
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ilişkin bu anlatı, sözgelimi Aristoteles'in anlattıklarından tamamen farklı 
görünecektir. Çoğunlukla çizgisel, modemist bir senaryoyu izleyen Gros- 
venor Meydanı gibi belli örnekler için bile protestonun tümüyle üniter 
bir eylemin ilkelerine göre örgütlendiğini ya da oradaki herkesin tek bir 
senaryoya göre hareket ettiğini ileri sürmek tuhaf olur. Senaryolar ya 
da en azından yarı senaryolar olmalıdır; ancak, bunlar büyük olasılıkla 
birbirlerine gevşek biçimde bağlanacaktır. Benzer biçimde, —örneğin po- 
lis barikatlarına saldırı anında olduğu gibi— aralarından birinin olayı bir 
süreliğine domine edebileceği ama sonunda onun da aynı anda gelişen 
diğer çok sayıda eylem tarafından kaçınılmaz olarak yeniden yutulacağı, 
iç içe geçmiş eylemlerden söz ediyor olacağız. 

Başka bir deyişle, çeşitlilik, süreksizlik, beklenmedik dramatik yoğun- 
luk patlamaları, ani kaymalar ve yön değiştirmeler, tempo ve odak gibi 
nitelikleri öne çıkartan bir dramaturji oluşturuyor olacağız. Eğer aşırı yük- 
leme yüzünden kuramımız dikiş yerlerinden kendini koyvermeyecek olsa, 
Schechner gibi, rastlantısal oluşumları bir şekilde tutarlı bir düzensizliğe 
soktuğu görülen sizin ortalama gösterinizin girdaplarındaki ve sarmalla- 
rındaki fraktal sınırları, Mandelbrotsetlerini ve yabancı çekim noktalarını 
belirlemek için bir kaos kuramı kurmaya bile kalkabilirdik (Gleick 1988). 
Ne var ki, bu paradoksal nitelik düzensizlik içinde düzen; düzenden do- 
gan düzensizlik— zamanlarının toplumsal-politik ekonomileri için potan- 
siyel paradigmalar olan protesto olaylarının tam kalbinde yer alır; çünkü 
kendi oluş anlarında büyük tarihsel değişimin eşiğine tutunmak onların 
hedefidir. Böyle bir tarihsel rezonansı yakalamak için, öngörülemezliğe, 
düzensizliğin potansiyeline engel olmadan, anlaşılır ölçüde düzenli bir 
kültürel performans ortaya koymak için geleneğe dayanan dramaturjiler 
geliştirmek zorundadırlar. Protestoyu çoğu zaman öngörülememiş yollarla 
tarihe eklemleyebilen, dolayısıyla özellikle paradigmalar değişirken onu 
değişimin alameti yapan bu dinamiktir. 


Paris üzerinden (1968) White House (1970) 


Grosvenor Meydanı gösterisinin üzerinden iki ay geçmeden Paris daha 
da şiddetli bir kalkışmayla sarsıldı. 1968'deki &v&nemenis de Mai, politik 
devrim tutkusunu tamamen özgür ifade arzusuyla birleştiren karşı kültür 
protestosunun doruk noktası olarak görülür genellikle (Cerny 1982; 


Reader 1993; Absalom 1971; Seale ve McConville 1968). Protesto 
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graffitilerinde kişisel olanla politik olan simbiyotik, hatta çoğu zaman 
erotik bağlantıları olan bir cezbeyle eşlendi: “Ne kadar isyan o kadar aşk” 
(sloganı) bilhassa çok revaçtaydı. Haber bültenleri, posterler ve afişler 
artarken, durumcu sloganlar olaylarda tiyatronun önemini vurgularken, 
politikayla sanatın kaynaşması gerekiyordu (Plant 1992; 133-41). 

Ancak, politikayla sanatın evliliği belki de pratikten çok kuramda 
oldu. American Living Theatre'dan Judith Malina ve Julian Beck'le 
birlikte Jean-Jacgues Lebel'in o sırada bir süreliğine işgal edilen ve bütün 
isyanın odak noktasıhaline gelen Odeon Tiyatrosu'na bir saldırı başlattığı 
doğrudur elbette. Fakat, bu özgül protestonun tiyatrolaşması Debord'un 
zihnindeki gösterinin (spectacle) radikal simgesel bozulma fikrinden çok 
kostümlü dramaya daha yakındı. Richard Neville de aşağıdaki satırlarda 
buna işaret etmektedir: 


Odeon'un işgali (...) isyanın ilk kez üniversite dışına taşmasıydı. Giysilerin 
bulunduğu bölüm talan edildi; onlarca insan göz yaşartıcı gazın karşısına 
Romalı asker, korsan ve prenses kılığında dikildi. Tiyatro sokağa inmişti 


(1971: 37). 


Bu, Paris'teki ayaklanmanın görünür simgesel jestlerinin, dramaturji 
açısından, sokaklardaki gerçek kavgadan daha az hayati olduğu anlamına 
gelir: protestonun egemen imgeleri barikatlar, molotof kokteylleri, sökül- 
müş kaldırım taşları ve harap olmuş araçlardır, graffitiler ya da kostümler 
değil. Bu isyanın senaryoları, köklerini, belki de durumcu manifestonun 
uyarılarından çok, Troçki'nin ayaklanmalarlailgili elkitabından, onun Rus 
Devrimi ile ilgili raporlarından alıyordu (1935). 1968 Paris ayaklanması- 
nın yeri, Grosvenor Meydanı gibi, esas olarak hâlâ radikal dramaturjinin 
modernist gelenekleri içindedir; aralarındaki ana fark, Odeon Tiyatrosu 
vakasında olduğu gibi, &v&nements'ın bir süreliğine Paris'in belli bölüm- 
lerini birer 'devrim kampı'na dönüştürmüş olmasıdır. 

Karşıt bir protesto dramaturjisi için, sivil haklar hareketiyle Vietnam 
karşıtı hareketlerin içe içe geçerek, Bakhtin'in klasik karnavallar için 
ileri sürdüğü bütün o çoksesli belagatle birlikte, Debord'un simgesel 
devrim için önerdiği reçetelere sadık, imgesel olanla gerçek olan arasında 
yeni ilişkiler kuran, teatral gösterinin özgün biçimlerine sahip gösteriler 
sergilediği 1960'ların sonu ve 1970'lerin başındaki Birleşik Devletler'e 
bakmamız gerekir. Bu konuda çok sayıda örnek bulunmakla birlikte ben 
Richard Schechner'in de tartıştığı bir örnek üzerine odaklanacağım: 
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9 Mayıs 1970'te binlerce göstericinin Washington'daki Beyaz Saray'ın 
bahçesini işgal eylemi (1993: 63-67). Bu eylem, Mayıs'ın 4'ünde Kent 
State Üniversitesi'ndeki öldürme olayından ve Kamboçya'ya atılan ilk 
bombalardan sonra yapıldı. Çok büyük bir şiddet potansiyeli taşımasına 
karşın, sonraki bütün çatışmalar tamamen simgesel düzeyde cereyan etti. 
Bu eylemi yeni protesto dramaturjilerinin gelişiminde önemli bir an olarak 
sivrilten şey, isyanın hedefleriyle —şiddet ve savaş— olayın tarzı arasındaki 
bu apaçık karşıtlıktır. 

Grosvenor Meydanı'nda olduğu gibi, bu gösteri de 'düşman' tanımıy- 
la —Beyaz Saray ve ABD yönetimi-, yine Paris'te görüldüğü üzere, onun 
toprağını —Beyaz Saray'ın bahçesi— işgali birleştirdi, fakat bu olayların 
doğrudan şiddete dayalı çatışma taktikleri onda yoktu. Tersine, bu pro- 
testo zaman zaman öfkeli olsa da çoğunlukla bir kutlama havasında ve 
işaret alanında cereyan etti. Schechner, haklı olarak, bu kutlama ethosunu 
Woodstock Nation denen şeyin —hippi hareketi— gelişimine bağlayarak 
onun karnavalesk niteliklerini öne çıkartır. 


Neşe ve eğlence —helezonik bir koreografi; düzenli kıtalar yerine çok 
sayıda yoğun ve değişken-uçarı gruplar; kamu alanında tatmin edilen 
kişisel hazlar— emperyalist Washington'un iddialarıyla ve onun neo-Roma 
tarzı anıtlarıyla dalga geçti, onları çökertti (1993: 65-7). 


Schechner'i bu yoruma götüren, esas olarak, Lincoln Anıtı'nın Reflec- 
ting Pool'unda —çoğu çıplak— bir sürü insanın suya girmesiydi. Devletin 
himayesini üstlendiği özgürlüğün anısına dikilmiş bir anıtın yansıdığı suda 
toplu halde gerçekleştirilen bu çimme çok revaç bulmuştu: yalanlarla 
dolu devletin barışçıl özgürlük vaadinin fani bir imgesini geçersizleştiren 
halkın kolektif bedeni. 

Fakat, yeni bir dramaturjinin ilkelerini daha doğrudan karşılaşma- 
larda da görmek mümkündür. Sabahın ilk saatlerinde, terörize olmuş 
1990'lardan bakıldığında hayret verici bir durumsa da, bizzat Başkan 
Nixon bahçeye çıkıp göstericilerle konuştu. Schechner'e göre, “Siktir 
git Nixon! Boktan Nixon' bağırışlarıyla karşılandı; birkaç kişi Nixon'ın 
resmini yapıştırdıkları çöp bidonunun kapaklarını kaldırdı. 

Dramanın yükseldiği o andaki bu metafor hem zekiceydi hem de 
meşum; savunma amacıyla kalkan olarak kullanılan bidon kapakları 
ironik biçimde başkanın resmi için bir çerçeve haline gelmiş, işaret 
belirsizleşmişti. Politik kabarma kirli ve karanlık bir komediyle dinmişti. 
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5. Resim: Başkan Nixon çöp kapağında, Washington, 1970. 


Not: Dönemin karşı-kültür kent gerillalarının sıkça kullandığı Amerikan bayraklı saç 
bandı imgeye bir ironi boyutu eklemektedir. 
Kaynak: Routledge'in izniyle basılmıştır. 


Böyle parodik maskaralıklar karnavaleskin kumaşından olmakla birlikte 
protestonun içeriği dramayı en azından iki hayati açıdan karnavalın 
ötesine geçirmişti. Birincisi, (karnavaldan farklı olarak) gösterinin ihla- 
line kesinlikle icazet yoktur. Protesto, çerçevesini hukukun ve deyletin 
çizdiği günlük ve sıradan (olaylara) verilmiş bir moladan daha fazlasını 
temsil eder. Tersine, yeni, hatta belki de çalınmış bir zaman oluşturur; 
göstericiler eliyle zaptedilmiş, (en azından polis ve asker gelinceye kadar) 
hukukun kapsamadığı, hukukun dışında kalan bir zaman (ve mekân)dır. 
İkincisi, sadece dünyadaki en güçlü otoriteyi karşısına aldığından değil, 
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medya için yapılan bir jest, dünyanın haber ajansları tarafından hızla ge- 
çilecek, ulusal sınırların ötesinde de yeniden üretilip okunacak bir imge 
olduğundan, protestonun kamavaldan çok daha öteki-yönelimli olduğu 
kesindir. Bu anlamda, protesto dramasının amacı, bu küreselleştirme 
süreçlerini, olayın başkarakterleri olan göstericilerin zekâsını, kararlılığını, 
cesaretini ve taktik becerilerini büyütmek için kullanmaktır. Bu süreçler 
sayesindedir ki, imgesel olan —bidon kapağındaki başkan— gerçek olan 
—White House'daki başkan- izleyici için yeni bir ilişkiye oturtulur. 

Bu gösterinin ardından Washington'da bir başka yeni protesto dra- 
maturjisi boyutu daha yaratıldı. 1971'de, Savaşa Karşı Vietnam Gazileri 
kampanyasını destekleyen 1.500 kadar kişi Washington Anıtı'nın çevre- 
sindeki yeşilliğe bir kamp kurmuştu. Oradan başlayarak, çift sıralı küçük 
gruplar halinde, kongre binasının etrafında ve başkentin caddelerinde 
yürüdüler. 

Yüzlerini beyaza boyadılar, ellerinde oyuncak silahlar vardı; ama savaş 
giysilerinin üzerine iliştirilmiş madalyalar ve bütün süslemeler gerçekti. 
Lee Baxandall'a göre, yürürken şöyle bağırıyorlardı: 


“Ölen kardeşlerimiz nerede? 50.000 kardeşimizi arıyoruz. Onları gördünüz 
mü?” Bu arada, diğer gruplar, elleri arkalarından bağlı yalancı Vietnamlı 
mahkümları geçiriyordu hükümet çalışanlarının ve turistlerin önünden. 
Çok gerçekti. Mahkümları tekmeliyor, bağırıyor, tokatlıyor, itekliyorlardı. 
O haftanın sonunda madalyalarıyla kâğıtlarını kongrenin merdivenlerine 
atıp gittiler (1972). 


Kamp ve bu oyuncul/canlandırılan tahrikler, protestoyu daha da yeni bir 
dramaturji alanına taşıdı. Gerçek olanla imgesel olan arasındaki ilişkiler 
kasıtlı olarak bozuldu, karman çorman edildi; onların, tıpkı Vietnam'da 
yaptıkları gibi, brandalar altında yaşayan gerçek gaziler olmaları bunun bir 
oyun olduğunu tasdik etmekle birlikte oyunun bir bölümünü de 'sahici' 
kılar. Kamp ve gösteri, Washington'un sokaklarını metafora çevirerek, 
hem Vietnam'daki ormanların bir uzantısı hem de yoldaşlarını arayan 
hayaletimsi askerler için bir araf yapar orayı. Bunu, küreselleşen bir 
jestle eylemi paradoksal kılan ve taşıdığı aşırı yoğunlukla izleyiciyi hem 
savaşın dolaysızlığıyla hem de uzaklığıyla karşı karşıya bırakan muhayyel 
bir hiper-realizm olarak niteleyebiliriz. Bu dramaturjinin hedefi, daha 
önce tanık olunmamış bir yanıtı tahrik etmek için ussal olanın etrafından 
dolanarak, eleştirel ket vurma mantığını yıkarak anlam kazanmaktır. Bir 


6. Resim: Yüzlerini beyaza boyamış Vietnam gazileri, Washington, 1971. 


Not: Gerçek madalyaların yanında oyuncak silahların yarattığı çift-anlamlılığa dikkat edin. 
Kaynak Fotoğraf: LNS Women's Graphic Collective. 
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eylem önerisinde bulunmaması anlamlıdır: insanlık tarihinin gördüğü 
en iğrenç savaşlardari biriyle tiksinme/büyülenme (ilişkisi) için bir fırsat 
sunar. Fakat, gerçek olanla imgesel olanı böyle başından sonuna birbi- 
rine karıştırmakla bundan sonra ne yapılacağını izleyiciye bırakır. Bu, 
imgelemde bile geleceği tamamen belirsiz bırakan bir protestodur. Bu, 
bir post-modern protestodur. 


Yeni bir dramaturji ve kuramcıları 


Buyenidramaturjinin kaynaklarını 1960'larda, Amerika'da tiyatro dışında 
bir performans (dünyası) yaratma eğiliminde teşhis etmek mümkündür. 
Örneğin, San Francisco Mime Troupe, çalışmalarında popüler bir politik 
tiyatro yaratmak için Brecht'le commedia dell'arte tekniklerini birleştirdi. 
1960'larda, topluluğun kurucusu Ron Davis, “öğretmeyi, değişime doğru 
yönetmeyi, bir değişim örneği olmayı” amaçlayan bir eyleme işaret etmek 
için ilk kez 'gerilla tiyatrosu' terimini kullandı (1975: yine bkz. Lesnick 
1973; Sainer 1975 ve 1997; Wiseman 1973). Gerilla tiyatrosu, gele- 
neksel politik tiyatrodan politik çatışmanın olduğu çevrede —gettoların 
sokaklarında, hükümet binalarının zemininde; gerçek gerilla savaşına 
benzeşimi buradadır— sahnelenmesiyle ayrılır, fakat amacı bakımından 
öğretici olmakla geleneksel politik tiyatroyla müttefiktir. Genellikle dev 
kuklalar biçiminde arketipik ve satirik imgeleri sokak protestolarıyla 
tanıştıran Bread and Puppet Theatre da aynı oranda etkili oldu. Bu ti- 
yatrolar dinsel gösteri tekniklerini Artaud'dan alınan fikirlerle birleştirdi, 
dolayısıyla, simgesel açıdan gerilla tiyatrosunun kalıplarından daha az 
yüklüydü (Brecht 1988). Aynı şekilde, Living Theatre da aşırı performatif 
bir eylemle izleyicileri katılımcılara döndürerek (ama bunu çoğunlukla 
tiyatrolarda yaparak) ussal analizi yıkmayı amaçladı. Fakat, gösterilerin 
yeri neresi olursa olsun, grubun ritüelleşmiş, ruhbanlaşmış kendinden 
geçme ve ulvi tecrübe jestlerinin otoritenin ve baskının, yasaların ve 
sömürünün var olmadığı bir gerçekliği (bir tür pan-hümanist ütopya) 
yansıtması gerekiyordu (Biner 1972; Tytell 1997). 

1969 sonlarındaki protesto olaylarının dramaturjisiyle ilgili bu kaynak- 
lar, bir cezbe, eğlence ya da kutlama politikası yaratmak için, Brecht'le 
Artaud'yu çeşitli derecelerde birleştirdi. Brecht'in gestus nosyonu (eylemin 
toplumsal ilişkileri eksiksiz ifade ettiği an) imgenin süratle anlaşılma eği- 
limini açıklayabilirken, Artaud'nun vahşet fikri (gerçek algısının aşkınsal 
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yoldan bozulması) sergilenen aşırılık biçimlerini aydınlatabilir. Ayrıca 
(farklı yollarla da olsa), her iki kuramcı da simgesel olanın gerçek olana 
nüfuz etme gücünden, gerçek olana -onun hegemonik baskılamalarını 
tamamen şeffaflaştırarak— onu radikal değişikliğe tabi kılacak kadar 
temelden müdahale etme gücünden söz etmişlerdir. 

1970'lerin başlarında, protesto dramaturjisinin ana odağı, devrimci 
ilerleme adına bilinen bir düşmana modernist bir saldırı düzenleme 
anlayışından daha doğaçlama ve hiper-gerçek bir senaryo tarzına doğru 
kaydı. Protesto hâlâ doğrudan otoriteye karşı yöneltilmiş olsa da, gide- 
rek hem katılımcılara hem de izleyenlere, sokak yürüyüşlerinin ve barış 
kamplarının oluşturduğu malum hayhuyun ortasında, gerçek olanın 
sınırlarından (kurtulmuş) gelecekteki saf özgürlük hakkında bir fikir, 
ütopyaya dair bir ipucu veren bir imge ya da deneyim yaratmayı hedefle- 
di. Bu anlamda, ister yürüyüş alayı ister işgal biçiminde olsun, protesto, 
birlik kadar farklılığın da ifadesi olarak çoksesli, polifonik bir hal aldı. 
Bunu başarmak, bir anlamda, protestonun simgesel içeriği gerçek olanla 
ilişkisinde yeniden konumlandırılabilmesi sayesinde mümkün olabildi: 
eski protestolar genellikle dramaturjilerinde esas olarak (politik kuram 
ya da ideolojiler anlamında) politik kaynaklara dayanırken, bu sonraki 
olaylar dramaturjik güçlerini performatif kökenlerden aldılar. Bu odak 
ayarı, protestonun potansiyeli hakkında çok daha geniş bir bakış açısı 
yarattı: bir anlamda, imgesel olan olası olandan daha önemli, görsel olan 
ussal olandan daha ikna edici hale geldi. 

Böylesine önem taşıyan bir yeniden konumlanma (sürecinin) kendi 
kuramcı-uygulamacı markasını yaratmasını bekleyebiliriz. En azından 
Amerika'da bunun en fütursuz örnekleri, çeşitli biçimlerde, hem sivil 
itaatsizliği hem de şiddet yoluyla devrimi savunan başat yippi önderleri 
Jerry Rubin ve Abbie Hoffman'dı (Onlara en yakın İngiliz belkide Richard 
Neville'di). Schechner, kendilerini politik eylemin tiyatrolaştırılmasına 
nasıl adadıklarını anlatır. Örneğin, Revolution for the Hell of 1'te, Hoffman, 
tipik anarşist bir edayla şunları yazar: “Drama yanınıza kâr kalacak şeydir... 
Gerilla tiyatrosu, bütüncül yaşam oyuncularının yaratılmasında sadece 
geçiçi bir adımdır” (1968: 183; Schechner 1993: 64). Rubin de şunu 
ileri sürer: “Yaşam tiyatrodur ve bizler otoritenin tapınaklarına saldıran 
gerillalarız... Sokaklar sahnedir. Gösterinin yıldızı sensin ve sana bügüne 
kadar öğretilmiş her şey senin malzemendir” (Rubin 1970: 250; Schech- 
ner 1993: 64). Bu savlar, en tam haliyle Goffman tarafından geliştirilmiş 
sosyolojik tiyatro-yaşam benzeştirmesini yeni bir boyuta taşıyarak, yeni 
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protesto biçimleri ve yeni eylem arenaları yaratmak üzere simgesel olanla 
gerçek olanı örtüştürür (Goffman 1959). Bu giderek artan post-modem 
boyutlu ironik aforizmalar, parodik görsel imgeler ve paradoksal 'mesajlar' 
hayati silahlardır ve Hoffman da onları kullanmakta çok ustaydı. 

Yippinin bir polis tarafından kafası darp edilen bir hippi olduğunu 
olduğunu söyleyen Hoffman'dı. Şiddet dışı protesto eyleminin en etkili ör- 
neklerinden birini kışkırtan da oydu. 1970'lerin başında birkaç meslekta- 
şıyla New York Borsası'nı ziyareteder (Hoffman 1985: 134-40). Alt katta, 
efendice giyinmiş, okkalı kravatlarıyla kâğıt alıcıları, satıcıları, piyasanın 
kalantorları oradan oraya koşturmaktadır. Hoffman ve beraberindekiler 
bulundukları balkondan aşağıya gerçek dolarlar atmaya başlar. Paralar 
ağaç yaprakları gibi usulca borsacıların tepesine yağar. Bütün işlemler bir 
anlığına durur, herkes paraların üstüne atlar. Borsa piyasasının gerçekten 
ne olduğu gösterilmiştir: grotesk bir açgözlülük dansı. 


Karnaval ve protestolar 


Performatif aşırılıkla karnaval ve festival nosyonlarını ilişkilendirmek 
performans analizcileri arasında bir ortodoksi haline gelmiştir: Dionizyak 
bir azgınlık! Örneğin, “The Street is the Stage'te, Richard Schechner, 
hem protesto olaylarının hem de kutlama amaçlı toplantıların nasıl 
karnavalın temel işlevlerini hayata geçirdiğini açıklarken Bakhtin'e da- 
yanır: (a) çiğneyerek, baş aşağı çevirerek, alay ederek ve başka yollarla 
toplumdaki otorite imgelerini ve yapılarını istikrarsızlaştırmak ve (b) 
katılanları, ister öncekiyle aynı ister değişmiş olsun, zevkli bir “fasıla 
ile, yasalardan koparılıp alınan bir tatille tahkim edilmiş toplumsal bir 
düzene geri döndürmek (1993; yine bkz. Bakhtin 1968; Bristol 1985; 
Carlson 1992 ve 1996; Gash 1993; Kershaw 1992; Roach 1996a ve 
1996b). Pek çok olayda, böyle bir eylem, toplumdaki iktidar ve otorite 
yapılarında muhtemelen hiçbir değişikliğin ortaya çıkmadığı simgesel 
alanla sınırlı kalabilir. Fakat, bazı olaylarda, 'şiddet (...) ya da uzlaşmaz 
farklılıkların sergilenmesi" biçiminde, geri döndürülemeyen şeyler vuku 
bulur. Schechner bu ihtimali kurban fikrine bağlar ve Rene Girard'dan 
bunu kanıtlayan bir alıntı yapar: “Festivalin temel amacı, cümbüşün aynı 
anda hem zirvesini hem de sona erişini ilan eden bir kurban edimi için 
sahneyi hazırlamaktır” (1993: 47). Bunun bir adım sonrası ritüel arınma 
ideasıdır: toplumu ister değiştirsin ister değiştirmesin, simgesel olanı aşan 
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protesto olaylarının huzursuzluk, doyumsuzluk, muhalefet ve radikalizm 
baskısının yarattığı gazı aldığı savıdır. Protesto olaylarının dramaturjisinin 
bu yorumunda Aristoteles'ten, özellikle katharsisle ilgili iddialarından 
çok uzakta değilizdir. 

Böylesi toptancı açıklamalar bu bakımdan sorunludur. Birincisi, fark- 
lılığı düzleme eğiliminde olmalarıdır kuşkusuz; özellikle planın önceliğini 
öne sürerek pratiğin yaratıcılığını gasp ederler. Örneğin, Schechner'in 
karnavala ve ritüele başvurması, dramaturjideki pek çok farklılığı basit- 
leştirerek protesto olaylarının 'girdapları ve anaforları'yla resmi kültürdeki 
“düzgün yürüyüş kıtaları! arasındaki bir ikili karşıtlığa götürür (1993: 88). 
Bu tür bir karşıtlık, simgesel olanla gerçek olan arasındaki etkileşimi ol- 
dukça sınırlı bir repertuvara hapseder. Oysa ki, çoğu çağdaş protestonun 
bütün amacı, daha önce görülmemiş simgesel-gerçek konfigürasyonları 
üreterek bir tesir yaratmak olmuştur. İkincisi, Schechner'in yapısalcı 
analizi, daha geniş bir tarihsel sürecin parçası olarak, özgül olayların 
ideolojik içeriğini, politik anlamını azımsamaktadır. Sonuçta, New Or- 
leans'taki Mardi Gras ile Tiananmen Meydanı işgali gibi birbirinden çok 
farklı olaylara anlayış kabilinden toplumsal-politik bir denklik verilir. 
Elbette, bu iki tür olay arasında bazı biçim benzerlikleri yok değildir, ama 
Schechner'in anlatısında bu olaylardaki 'sanat', muhtemelen, uğruna 
yaratıldığı amaçlardan çok daha önemli hale gelir, devrimci ve tepkisel 
toplanmalar aynı kuramsal başlık altına sokulur. 

Bu nitelikler, Schechner'i, Clifford Geertz'in ünlü denemesi 'Blurred 
Genres'da teşhis ettiği, antropolojideki 'ritüelci' eğilime bağlar. Geertz, 
burada, bu yaklaşımın “...toplumsal sürecin en derin özelliklerinden bazı- 
larını ortaya çıkarabileceğini, ama bunu bambaşka şeyleri türdeş gösterme 
pahasına yaptığını" belirtir (1993: 27). Geertz, sözlerine, bu ritüalistik 
çerçevenin altında yatan epistemolojik sorunun “...verinin kuramdan 
ayrılması' olarak tezahür ettiğini ileri sürerek devam eder. Bunun sonu- 
cunda, savına göre, "açıklama, davranışı belirleyicileriyle ilişkilendirme 
değil, eylemi anlamıyla ilişkilendirme meselesi' olarak kabul edilmeye 
başladığında', metodoloji de ilerleyemez' (1993: 34). Schechner'in pro- 
testoyu bir ritüel olarak görmesi, elbette, bu anlamda kabaca belirlemeci 
(determinist) değildir ve protestonun derin toplumsal-politik değişiklik- 
lere katkıda bulunabileceğini o da kabul etmektedir. Ancak “...devrimci 
sokak eylemlerinin eriyik haldeki tarihin nadir örnekleri! olduğu iddasında 
bulunması (1993: 86), insan eylemleri hakkında onları anlamlarından 
ayırma eğilimindeki hipokostik bir bakış açısına sahip olduğunu gösterir: 
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tarihinormalde bir tür katı halden ibaret bir şey olarak gören bir görüşü 
başka nasıl tanımlayabiliriz? 

Bu bölümün savıysa, tersine, protestonun dramaturjisini, son kırk 
yılda paradigmalar arasındaki eşiğin koşullarını da yaratan küresel tarih- 
sel değişimin karmaşık süreçlerine eklemlemektir. Özellikle karnavalla 
benzeşim kurmak suretiyle esas olarak protesto estetiğini öne çıkaran 
bir yaklaşım yararlı bir model sunsa da, biçimsel benzerlikler üzerine yo- 
gunlaşması, protestonun özgül dönemlerde gerçekleşen büyük ideolojik 
kaymalara yaptığı katkıyı azaltma eğilimindedir. Bu anlamda, 'eylemi 
anlamı'na bağlamak, sadece özgül protestoların (örneğin, Vietnam'daki 
savaşa bir tepki olarak Grosvenor Meydanı) dolaysız ve açık hedeflerini 
saptama meselesi değil, aynı zamanda onların oluş anında işlemekte olan 
daha geniş toplumsal-politik tarihlerin nasıl bir parçası olduklarının da 
farkına varma meselesidir. 1960'ların sonundaki ve 1970'lerin başındaki 
protestoların Il. Dünya Savaşı sonrası ortaya çıkan karşı-kültürlerin 
ilkiyle ilişkisi bu sorunu çözmekte bir manivela olabilir: paradigmalar 
arasında ortaya çıkan tektonik kayma, Batı demokrasilerinde, örneğin, 
eğitim fırsatlarının artması ve gençlerin alım gücünün yükselmesi ara- 
cılığıyla genel formasyonlar düzeyinde yaşanan yeniden pozisyon alışta 
saptanabilir (Brake 1985; Hall ve Jefferson 1976; Hebdige 1979). Bu 
anlamda, protesto yürüyüşüyle (CND/Grosvenor Meydanı) barış kampı 
(Vietnam'la Dayanışma Kampanyası/ White House) arasında yukarıda 
belirtilen karşıtlıklar, kapsamlama yoluyla (synecdocally) genç kuşağın 
kültürel gücündeki artışın bir 'kanıtı' olarak okunabilir: kampın daha fazla 
süreklilik arz etmesi, simgesel olanla gerçek olan arasında yeni ilişkiler 
kurulması için gereken zaman/mekân türlerini temin etmektedir. 

Bunun, protestonun performatif doğasının geç kapitalist modernitenin 
bir meta-eleştirisine imkân açmasıyla, Jameson'ın anladığı anlamda bir tür 
etkin “bilişsel harita'ya varıp varmayacağı kısmen aşağıdaki analizde ele 
alınacak bir meseledir (1991: 408- 18). Protestonun düşünümsel dramaturji- 
sinin, eleştirel kültür eylemi bakımından emsalsiz prototipler icat etmek için 
performansın potansiyeline başvurmakla en azından bireysel özneyle küresel 
örgütlenme arasındaki bağlantılara ilişkin soruları açık bırakacağı kesindir: 
bu bakımdan, performansın —piyasalaştırma ve ticarileştirme dâhil egemen 
toplumsal-kültürel süreçleri aşabileceği fikrinin hayati olduğu açıktır. Fa- 
kat, bu kuramlaştırma tarzının, 1989'da Berlin Duvarı'nın yıkılmasına yol 
açan Doğu Avrupa'daki protestolar ve Tiananmen Meydanı'ndaki tufanı 
aratmayan olaylar gibi karşıt örneklerle sınanması gerekmektedir. 
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Doğu Avrupa'daki 1989 tarihli protestolar 


Protestonun yeni dramaturjisinin ne kadarı Doğu Almanya'da ko- 
münizmin yıkılmasında ve Tiananmen'de ödünsüz bir gaddarlığın 
tahkiminde hayati rolü olan gösterilere sızmıştır? Batı'da da arada geçen 
yıllar boyunca çok çeşitlilikte başarılı deneyimlere tanık olunmuştur: 
Greenham Common Women's Peace Camp'ten Gay Pride'ın eşcinsel 
haklarıyla ilgili gösterilerine kadar. 1989 olayları bu gelişmelerle nasıl 
ilişkilendirilebilir ve protestonun dramaturjisine herhangi bir yeni boyut 
eklemişler midir? Bu soruyu, Tiananmen Meydanı işgalini tam manasıyla 
tartışmadan önce, Doğu Almanya'daki gösterilerle Berlin Duvarı'nın 
yıkılması sırasındaki gösteriler arasında kısa bir karşılaştırma yapmak 
suretiyle ele alacağım. Bu bölümün bu ve son kısmındaki amacım, yir- 
minci yüzyılın son çeyreğinde küresel protestoların yeni bir performatif 
stratejiler alanı geliştirdiğini ileri sürmektir. Bu stratejiler sayesinde, 
protesto, toplumsal-politik bağlamlarıyla yeni türde kapsamalı ilişkiler 
kurdu; bu da performanstaki radikallik için onun yeni kaynaklara da- 
yandığını gösterir. 

Önce, Doğu Almanya ve Berlin Duvarı. Duvarın yıkılmasından önce 
Doğu Almanya'nın başlıca kentlerinde bir dizi barışçıl gösteri yapıldı. 
Ağustos-Eylül 1989'da Leipzig'de başlayan bu gösterileri St. Nikolai. 
Kilisesi'nde Pazartesi akşamları düzenli yapılan 'dini ayin' izledi. Her hafta 
Kari-Marx Platz kalabalıklarla doldu taştı; ama bir öğrenci önderine göre 
'ne yapacaklarını ya da ne söyleyeceklerini' hiç bilemiyorlardı (Chipkowski 
1991: 77). Muhtemelen, silahlı polislerin misillemede bulunacağı korkusu 
da kalabalığın kararsızlığını artırıyordu. Benzer bir ruh halinin, Sovyetler 
Birliği Devlet Başkanı Gorbaçev'in ziyaretiyle daha da anlam kazanan, 
Ekim'in 7'sinde Plauen'de düzenlenen Doğu Almanya'nın kırkıncı ku- 
ruluş yıldönümünü kutlama törenleri gibi diğer gösterileri de etkilediği 
görülmektedir. Kent nüfusunun dörtte birini oluşturan 20.000'in üzerinde 
insan Plauen'in ana meydanında toplandı. 'Niye geldiklerinden tam emin 
olamadan' bir süre öylece durdular. 


Sonra öğrencinin biri bir tiyatronun yanındaki küçük taştan bir heykelin 
üstüne tırmandı ve havaya “özgürlük istiyoruz!" yazan bir pankart kaldırdı. 
Siyah-kırmızı-sarı renkli bir Batı Alman bayrağı taşıyan başka bir genç 
ona katıldı. Kalabalık alkışladı ve 'Almanya, Almanya!' diye bağırmaya 
başladı. Ansızın, üzerinde yağmurluk bulunan bir adam kalabalığın ara- 
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sından çıktı, bayraklı olana bir yumruk atıp bayrağı yırttı. İzleyicilerden 
birine göre, işte o an kalabalık birleşti (Chipkowski 1991: 80). 


Bu anlatılanlardan yola çıkarak, bağlama özgü ve Doğu Alman re- 
jiminin dayattığı Batı'yla doğrudan temas noksanlığının bir yansıması 
olabilecek bir dramaturjinin varlığı hissedilmektedir. Bu gösterilerin do- 
laysız kaynaklarını Protestan kiliselerinde bulması, genelde benimsedikleri 
barışçıl tanık” formunun açıklanmasında yardımcı olabilir. Bu, Beckett'e 
yorulan bir protesto; yani, açıkça ifade edilmiş bir dolaysız hedefi ya da 
amacı olmayan, muazzam toplulukların sadece hazır bulunmakla doyurul- 
mamış muazzam bir ihtiyaca tanıklık ettikleri paradoksal bir eylemsizlik 
draması olarak betimlenebilir. En ufak bir tepki işareti bile —yağmurluklu 
kişi örneğin— yoğun ve geniş bir birleşme sürecini, olmayan bir ideale 
duyulan özlemin selini harekete geçirir. Belki, burada, dramaturjinin 
kökleri Hıristiyan dininin masalsı formlarında yatmaktadır: beklenen, 
ansızın bir tebliği başlatacak bir işaret midir? 

Sonunda tebliğ edilen şey, hem simgesel yükü bakımından afallatıcı 
hem de fiili ifadesi bakımından belki de ironik anlamda çerden çöptendir. 
Berlin Duvarı'nın düşmesi Soğuk Savaş'ın bitişini belgeledi; dökülen 
tuğlalarla harç, nükleer felaketin muhtemelen kalıcı biçimde ertelen- 
mesi anlamına geliyordu. Ne var ki, duvarın yıkılışındaki dramaturji 
dinamizmden yoksundu. Ellerinde adi çekiçlerle, keskilerle duvarı oyan 
insanları görmek harika olmakla birlikte, buldozerler, vinçler politik çö- 
küşün büyüklüğünü daha tesirle simgelemekteydi. Bu anlamda, özgürlük 
gösterisinin fiilen vardığı nokta, duvarın üstüne çıkmak için gösterilen 
gayretti ve belki de hatırlarda kalacak en koleftif imge el ele tutuşmuş 
ve hiçbir yere ayrılmayan cılız bir topluluktu. 

Bu anlamda, Berlin Duvarı'nın yıkılması, gerçek olanla (üstüne çıkıp 
yıkmanın araçları) imgesel olan (duvarın yıkılmasının vaat ettiği özgürlük- 
ler) arasında derin bir yarığın var olduğu bir dramaturji ortaya çıkardı. Ve 
belkide bu yarık, kapitalist Batı Berlin'in özgürlüklerine yeni kavuşan Doğu 
Almanları karşılama biçimlerinde yansısını bulmaktaydı: bedava sinema 
biletleri, içki şişeleri ve bir seferliğine bütün gece açık kalan dükkânlarda 
harcanmak üzere herkese yüzer mark. Bu, belki de, dinsel ayin yapısından 
post-modernitede geç dönem kapitalist pazarın sınırlı 'her şey serbest 
(kamavalesk'düsturuna) süratle kayan bir dramaturjinin ironik sonucudur. 

Peki, ya Tiananmen Meydanı? Bu trajik protestonun kısa bir analizi 
bile, dramaturjik biçimlerin en kısa zamanda en fazla ideolojik etki yarat- 
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7. Resim: Berlin Duvarı'nın Üzerinin ele ele tutuşanlar, 1989. 


Not: Brandenburg Kapısı'nın önünde bir birlik ifadesi. Hiçbir yere gitmeyen insanlar 
imgesi. 
Kaynak: Reuters'in izniyle basılmıştır. 


mak üzere nasıl tasarlandığını göstermeye yetecektir. İşgal iki ayı aşkın 
sürmüş olsa da (Nisan-Haziran), en etkili politik sahnelerinin çoğu, işgalin 
uzayan süresiyle karşıtlığında yansısını bulan kısa dramatik “diyaloglar” ya 
da mübadeleler biçimini aldı. Bu teatral anlar, doğrudan politik eylemin 
ve imgelemin radikal performansla girdiği son derece yaratıcı bir dene- 
yim sayesinde bütün işgale simgesel bir biçim verdi. Bu işgalin teatral 
nitelikleri hakkında yazdıkları denemelerinde Joseph Esherick ve Jeffrey 
Wasserstrom şunları söyler: 


Çin'in yöneticilerine doğrudan ekonomik ya da fiziksel hiçbir tehdit yö- 
neltmeyen, özünde şiddet dışı gösteriler olarak bu protestolar, güçlerini 
tamamen rejimin meşruiyetinin simgesel olarak altını oyabilen ve onu 
daha geniş ve ekonomik olarak daha hayati önemdeki sınıfları destekleyici 
eylemlerde bulunmaya itebilen protestolar olmakla yarattıkları etkiden 


aldılar (1990: 839). 
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Ve dikkatleri öğrencilerin düzenlediği üç özgül ana çekerler: dilekçelerin 
verilmesi, açlık grevinden doğan diyaloglar ve Demokrasi ve Özgürlük 
Tanrıçası Meydanı'na giriş. Bunların her biri Çin'in politik halk eylem- 
leri geleneğinden çıkartılmıştır. Örneğin, öğrenciler tarafından sunulan 
ve Komünist Parti'nin demokrasi yanlısı genel sekreterinin 1987'deki 
istifasıyla ilgili açıklama yapılmasını isteyen dilekçe, bin yıllık tarihi olan 
bir serzeniş ve dilekçe geleneğinden doğmuştur (1990: 839). Büyük Halk 
Meclisi'nin merdivenlerinde diz üstü çökmüş üç öğrencinin görüntüsünün 
Çin halkında derin bir yankısı olacaktı. Dolayısıyla: 


Parti önderliğinin dilekçeyi kabul etmeyişi ... bu ritüele yapılmış büyük 
bir tecavüzdü. Bunun üzerine halkın yöneticilerin kibrine karşı öfkeleri 


önemli ölçüde arttı (1990: 842). 


Esherick ve Wasserstrom, daha sonra, parti liderleri tarafından hastanede 
açlık grevi yapanlara düzenlenen ziyaretin nasıl daha ustalıkla icra edilmiş 
ritüelce lüzumlu bir şefkat edimi' olduğunu belirtirler. Fakat, öğrenci lideri 
Wuer Kaixi ve Başbakan Li Peng arasında televizyonda yayınlanan bir 
diyalog bu edimi çoktan olumsuz bir havayla sarmalamıştı. 


Giysi önemliydi. (Wuer Kaixi) hastane pijamalarıyla çıktı. Zamanlama da 
önemliydi: Başbakanın konuşmasını daha başında keserek onu hiçe saydı. 
Ve sahne gereçleri: görüşmenin bir yerinde bir noktanın altını çizmek için 
burnundaki (oksijen?) tüpünü dramatik bir havayla çıkarttı (1990: 841). 


Açlık grevinin Çin'in protesto repertuvarına görece yeni eklenmiş bir 
şey (aynı zamanda “muhalefet modellerinin nasıl uluslararasılaştığını' da 
gösteren bir giriş) olması bu sahnenin gerilla tiyatrosu tarzı yaratıcılığını 
pekiştirmiştir (1990: 841). Fakat, ister eski ister yeni formlarla yaklaşsınlar, 
hem Çin'in resmi politik ritüelini ironik biçimde kendine karşı kullanan 
hem dedoğrudaneylem potansiyelini, ajit-propu televizyon yoluyla dünya 
geneline yaymakla genişleten öğrenciler, hayli medyatize bir dünyada pro- 
testo dramaturjilerinde kontrolün kendilerinde olduğunu gösterdiler. Bu 
radikal gösteri tekniklerine sıkı sıkı sarılmaları, bu stratejik düzensizlikte 
devletin çıkarları karşısında açık bir politik üstünlük sağlayan taktik bir 
düzene işaret etmektedir. 

İşgal sırasındaki Tiananmen'i tarif ederken, Richard Schechner, onun 
karnavalla bağına işaret etmek için Çinli otoritelerin dilini benimser. 
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Çin yönetiminin işgali lan ya da kaos olarak damgaladığını belirtir ve 
'anlamlı teatral bir İkanın güçlü bir silah olduğunu! ileri sürer (1993: 63). 
Daha sonra, işgalle meydanın resmi kullanım yolları (askeri yürüyüşlerde 
olduğu gibi genellikle geometrik biçimdeki icra edilen geçitler) ve benzer 
gösteriler arasında bir karşıtlık kurmak için kaos kuramıyla çağrışımı olan 
imgeler kullanır. 


Bu doğrudan (Tiananmen Meydan) tiyatrosu, başını sonunu ayırt etmek 
kolay olmayan sarmallar, daireler halinde cereyan eden (...) anaforlarla 
dolu etkinliklere sahne olur ya da onlarla son bulur. Hiyerarşinin popüler 
yapıbozumu olarak çoksesli, çokodaklı (1993: 88). 


Tiananmen'de bu kutlama etkinliğinden bazı örnekler olduğu kesindir; 
öğrenciler uzun zamandır oradaydı ve kendilerini eğlendirecek, durumun 
gerginliğini azaltacak yollar bulmuşlardı. Fakat, Schechner'in anlatı- 
mında, simgesel olanı son derece kontrollü ve yaratıcı biçimde kullanan 
protestocuların, Çinli otoriteler tarafından nihayetinde son derece do- 
laysız hissedilen bir tehdit oluşturmaktaki tarihsel ve ideolojik başarısını 
flulaştırma eğilimi vardır. 

Hem geleneksel hem de uluslararası anlamda yenilikçi olan unsurlar 
işgalin Demokrasi ve Özgürlük Tanrıçası'nın suretiyle girdiği son de- 
rece spektaküler 'diyalog'ta afallatıcı biçimde birleştirildi. Pekin Sanat 
Akademisi'nden öğrencilerin yaptığı tanrıça (heykeli) üç hafta boyunca 
devasa bir Mao resminin karşısında durdu ve onun Halk Kahramanları 
Anıtı'nı görmesi simgesel olarak engellendi. Bu anıt 'komünist rejimin 
kutsal bir simgesi' olduğundan (Esherick ve Wasserstrom 1990: 841), 
tanrıçanın bu pozisyonu, Çin yönetiminin gücünün geçerliliğine dair 
doğrudan bir sorgulama getirmekte ve müstakbel Çin demokrasisinin 
doğasında bir revizyon önermekteydi. 

İdeolojik olarak konuşursak, on beş metre yükseklikteki bu ikon 
gereğince çoksesliydi: Esherick ve Wasserstrom, onunla (Amerika'daki) 
Özgürlük Anıtı'na yapılan tartışmasız anıştırmanın altını çizer. Çin yö- 
netimiyle Batı medyası, diğer anlamları dışarıda bırakarak, buna vurgu 
yaptılar. Fakat, aynı zamanda, bu imgede komünist geleneğin devrimci 
kahramanlarının toplumsal gerçekçi kaba saba heykellerine de bir anış- 
tırma vardır; ayrıca, 1960'larda bu meydandan geçirilen Mao'nun dev 
heykellerini de pekâlâ hatırlatıyor olabilirdi. Aynı şekilde, Schechner'e 
de 1960'ların Vietnam Savaşı karşıtı gösterilerinde Bread and Puppet 


PERFORMANS, PROTESTO VE POLİTİKA 131 


z 
lr 
w 
di yp 


8. Resim: Demokrasi ve Özgürlük Tanrıçası, Pekin, 1989. 


Not: Pekin Sanat Akademisi öğrenicilerinin yaptığı, uluslararası anlamı olan çoksesli 
bir imge. 
Kaynak: Sing Tao Press'in izniyle basılmıştır. 
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Theatre'ın Amerika'da kullandığı temsili kuklaları anımsatır. Gerçekte, 
bu tanrıça, 'yerli ve ihraç simgelerin güçlü bir pastiş'idir (Esherick ve 
Wasserstrom 1990: 841) ve bu haliyle protestonun performansına yeni, 
radikal bir boyut eklemekle post-modern estetiğe katılır (Minzhu 1990: 
342-8; Wasserstrom ve Perry 1994: 140-7). 

Bu, tanrıçayı geleneksel ajit-prop imgelemden daha karmaşık kılar: 
geleneğe dışarıdan, yeni, ironik ve satirik öğeler katarak onu yirminci 
yüzyıl sonlarındaki protestoların daha kutlayıcı ve karnavalesk yanlarıyla 
ilişkilendirir. Fakat, aynı zamanda, birbiriyle bağlantılı iki açıdan, protesto- 
nun uluslararasılaşmasını ve küreselleşmesini de yansıtır. Bu açılardan ilki, 
hem Doğulu hem de Batılı işaretleri birleştirmesi bakımından, tanrıçanın 
söyleminin uluslararası olmasıdır. İkincisi, amacı medya aracılığıyla kül- 
türlerarası bir dille konuşmak olduğu için, küresel olmasıdır ve bu sayede 
protestonun doğasını değişen küresel politik formasyonlarla ilişkisi bakı- 
mından teşhis etmekte odak haline gelir. Bu, demokrasi için yapılan bir 
gösteriydi, ama Batılı modelleri basitçe taklit eden bir demokrasi değildi. 
Çin mahreçli bir demokrasi formu adına yapılan bir gösteriydi. Esherick 
ve Wasserstrom'un ortaya koyduğu gibi, birlik nosyonuna, (çoğulculuğu 
daha öne çıkarma ve performatif toplumların post-modernitesine yöne- 
limi pekiştirme eğiliminde olmuş) Batılı liberal demokrasilere nazaran 
çok daha bağlıydı. Çinliler için heykele bir cinsiyet verilmesinin böyle 
bir fazladan anlamının olduğu kesindir. 

Askerlerle tanklar heykeli parçaladı; ve bugün belki de Batı'nın 
popüler imgeleminde bir direniş simgesi olmaktan çıkmıştır.Tiananmen 
protestolarının Batı'daki temsillerine egemen olan imge tanrıçayla tama- 
men farklı biçimlerde rezonans halindedir: bu, elinde alışveriş torbalarıyla 
bir adamın meydana doğru ilerleyen tankların önüne tek başına dikildiği 
muhteşem bir bireysel cesaret imgesidir. 

Kısmen, 1968'in Prag baharında komünist devletlerin sömürgeleştirme 
eğilimlerine karşı Batı'nın gösterdiği ilk direnişleri yansıladığı ve protes- 
tonun küreselliğini pekiştirdiği için, protestonun dramaturjisi açısından 
son derece güçlü bir momenttir. Ama, aynı zamanda, Tiananmen Mey- 
danı işgalinin 'anlamı' için yarışan medyatize bir imge olarak özgürlük ve 
adalet uğruna sürekli mücadele verme gerekliliğinin de altını çizer: çünkü 
demokrasinin birbiriyle yarışan biçimlerinin şekil aldığı uluslararası bir 
söylemin parçasıdır. 

Tankların karşısına geçen yalnız adamın bu iki karşıt resmi, küre- 
selleşme söylemlerinde söz konusu olan ideolojik meseleler hakkında 
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9. Resim: Tankların önüne dikilen yalnız adam, Pekin, 1989. 


Not: Bireysel kahramanlığın Batı'da yaygınlaştırılan standart” yorumu. 
Kaynak: Associated Press'in izniyle basılmıştır. 


bir fikir verir. Batı'da en yaygın olan ilk imge, protestonun dramasında 
bireyin rolünü öne çıkartır ve özlü bir öznenin kişisel hasleti olarak 
modernist kahramanlık nosyonlarını kabartır. İkinci imge, bu kahra- 
manlığın dehşetengiz bağlamını gösterir ve bir adamın tek başına bütün 
bir ordunun (arkadaki helilopterlere dikkat edin) karşısına dikilecek 
cesareti nereden almış olabileceğini sorgulayarak onu tamamen farklı 
bir dramaturji alanına kaydırır. Bu saklı-örtük şiddet panoraması aynı 
zamanda devletin kırılganlığını ve çok sayıdaki görünmez antagonistin, 
yalnız protestocunun temsil ettiği, Tiananmen Meydanı'nda protesto 
yapan öğrencilerin merkezden yoksun “öteki'sinin gücünü imler. Bu ikinci 
imge (bkz. 10. Şekil) protestonun bu özgül dramasının ideolojik odağını 
değiştirir: bireysel kahramanlığı ortadan kaldırmadan radikalizmin öğren- 
cilerin kolektif eylemindeki bir kaynağına işaret eder. Medyalaşmanın 
yarattığı küresel sahnede protesto gösterisinin temsilleri, demokratik 
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10. Resim: Ordunun önünde dikilen yalnız adam, Pekin, 1989. 


Not: Bu resimde ellinin üzerinde tank vardır ve uzakta savaş helikopterleri görünür. 
Kaynak: Sing Tao Press'in izniyle basılmıştır. 


süreçlerin farklı versiyonları arasında, paradigma eşiği etrafındaki mü- 
cadelenin bir parçası haline gelir. 

Bu yeni küresel bağlamda, Demokrasi ve Özgürlük Tanrıçası ile 
tankların karşısına dikilen yalnız adam, hep birlikte, radikal direnişle 
ihlalin zamanda ve mekânda dallanıp budaklanabileceğini, ne kadar 
farklıda olsalar (erkek, kadın ya da başka bircinsolarak; kolektif, bireysel 
ya da başka bir formasyonda; modernist ve/veya post-modernist) özgül 
kültürlerin koşullarıyla değişebileceklerini düşündürmektedir. Küresel- 
leşmeyle birlikte, protesto, kısmen kültürel farklılığı aşan ve evrensel bir 
olasılık olarak direnişi güçlendiren bir görüngü haline gelir. Protestonun 
dramaturjisinde ya da başka herhangi bir söylemde aşkınsal gösterenler 
olmadığını memnuniyetle kabul etmekle birlikte, bundan mutlaka poli- 
tikayla etiğin buluştuğu yerde post-modern göreceliliğin dünyaya hakim 
olacağı sonucu çıkmaz. Özgürlüğün biçimleri göreli ve adaletin kaidesi 
müphem olabilir, ama tıpkı yiyecek ve arkadaşlık ihtiyacı gibi özgürlük 
ve adalet ihtiyacının da mutlağa meyletmesi pekâlâ olasıdır. 
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Radikalizmin yeni kaynakları 


Bu durumda, bozucu-yıkıcı mikro olayların protestonun dramaturjisi üze- 
rinden analizi, geçen kırk yılda uluslararası ölçüde kültürlerde meydana 
gelen makro değişiklikler hakkında bize ne anlatabilir? Kültür tarihlerin- 
deki genel eğilimlerden zaten çıkartabileceğimiz şeylerin (örneğin, anarşi 
ve yapı karşıtlığı, 1960'ların karşı kültür “devrimi! için ideolojik manada 
hayatiydi; ya da politik olarak sklerotik Doğu Avrupa rejimlerinde derin 
rahatsızlıkların ortaya çıkışında 1980'lerdeki uluslararası medya şebeke- 
lerinin küresel hamlesinin payı vardır) dışında bir şey söyler mi? 

Bu soruları yanıtlarken, her karşılığın, böylesi karmaşık malzemelere 
uygulanan bir analizin ideolojik perspektiflerine özellikle açık olacağını 
kabul etmemiz gerekir. Aynı zamanda, mikro/makro ikiliğinin içinde taşı- 
dığı basitleştirmeleri hem göz önünde bulunduracak hem de onlara karşı 
duracak bir tür çok-odaklı bir metodoloji oluşturmamız gerekmektedir. 
Ritüelci bir yaklaşımın sorunu ikisini de yapmamasıdır: sokak olayları- 
nın aldığı değişik biçimlere dair bir şema çizerken aynı anda ideolojik 
makro bağlamları hesap dışında bırakmakta ve yorumları biçimlendiren 
değerlerin düşünümsel bilincini bastırmaktadır. Fakat, böyle bir projenin 
güçlükleri de çok fazladır; çünkü, genel bir anlatı, özellikle de paradigma 
değişiminin eşiğinde genel tarihler kaleme almak, her zaman meta an- 
latılar hayaletini uyandırabilecek bir meta perspektif taşır. Bu tehlikeye 
karşı ana savunma hattı, çok-odaklı metodolojilerin disiplinler arasılık 
eğilimiyle geliştirilebilecek sağlam bir düşünümselliktir. 

II. Dünya Savaşı sonrasında yaşanan protestolarla ilgili kendi an- 
latımlarımda kültürel tarihlere ve genel toplumsal ve politik tarihlere 
dayanırken, (başkalarının değil) onların anlatılmasında belli bir bağdeğer 
(valency) olduğunu varsaymak zorundaydım. Bu anlamda, 1968-70 
olaylarıyla ilk karşı kültürün ortaya çıkışı arasında kurulan malum 
çağrışımlara karşı çıkmamayı yeğledim; bu da hemen savaş sonrasına 
denk gelenle daha eski kuşakların değer sistemleri arasında bir “açıklık” 
varsayımı yarattı (Gordon 1986; Martin 1981; Musgrove 1974). Benzer 
şekilde, benim anlatımımda 1989 isyanlarının halkla devlet, bireysel 
özgürlükler arzusuyla totaliter komünist rejimlerin baskısı arasındaki 
bir uçurumun sonucu olduğunu söyleyen ortak açıklama, büyük oran- 
da olduğu gibi alındı (Chipkowski 1991; Wasserstrom ve Perry 1994). 
Ne var ki, bu bölümde yapılan dramaturjik protesto analizinde, kültür 
incelemelerinde ve politik tarih yazımlarında sivil rahatsızlıkla ilgili 
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yorumları genellikle biçimlendiren ve ekseriyetle protestonun volcanic 
view'u (volkanik görüş) diyebileceğimiz şeye yaslanan bakış açısından 
farklı bir metodolojik ve kuramsal bakış açısı geliştirildi. Bu görüş —ki 
toplumsal olanda karnavaleskle ilgili kuramlaştırmaların yakın akraba- 
sıdır— genellikle şunu öne sürer: bozucu mahiyetteki olaylar, fırtınalı 
toplumsal-politik malzemenin muazzam ve genellikle görünmez kitle- 
sinin bastırılamaz infilakıdır. 

Burada, protesto, toplumun yapılarındaki istikrarsızlığın göstergesi 
olarak alındığından, mikro olaylara hâlâ kapsayışla (synecdochic) yakla- 
şılır. Fakat, protestoya verilen —volkan imgesinde yoğunlaşmış haliyle— 
işlevle, protestonun her nasılsa ve her zaman kendi içinde kontrol dışı 
olduğu ileri sürülür. Sonuçta, radikalizmin protestonun gösterisi içindeki 
kaynaklarının daima insanın akıldışı, konrol edilemez karanlık yanıyla 
bağlantılı olduğu ima edilir. En azından bu açıdan, bu yaklaşım, bozu- 
mun (ki bu bir anlamda her zaman yapının karşısındadır) yorumunda, 
Çin yönetiminin Tiananmen'ilwan olarak yorumlamasında olduğu gibi, 
egemen olanla örtük biçimde ittifak kurar. O halde, bu yaklaşımın özgül 
mikro olaylarla makro yapılar arasındaki ilişkilere ideolojik yorumlar 
getirilmesinde olduğu gibi çok derin sonuçları vardır. Örneğin, Bernice 
Martin için 1968 Paris ayaklanmasının anlamı, esas olarak 'gelişmiş' 
Batı toplumunun tümünü her nasılsa daha büyük bir özgürleşmeye 
doğru sürüklemekte olan 'etkileyici bir devrim'de spektaküler bir sahne 
olmasından gelir. Dolayısıyla: 


1960'ların karşı kültürü ilk çiçek açtığında devrimci görünüyordu... 
Ancak, kırmızı elbisenin altında farklı renkte bir yaratık ya da belki de 
her politik renge girebilecek bir bukalemun vardı (1981: 21; alıntılayan 
Hewison 1988: 147). 


Stuart Hall içinse bu bozmalar burjuva kapitalizmin temel çelişkilerine 
yönelik daha geniş bir tepkinin parçasıydı; o nedenle, hem kendi içinde 
tutarsızdılar hem de kendi kaynakları tarafından sınırlandırılmışlardı. 


Egemen kültürün bunalımında köken meselesi (başlangıç noktası), 'karşı 
kültür'ün bir politik formasyon olarak neden kendine dayanamayacağı- 
nı açıklamaya yardımcı olabilir... Bu, neden 'kültür devrimi'nin iki uç 
arasında (toptan 'muhalefet ile işbirliği) son derece hızlı gidip geldiğini 
açıklayabilir (1978: 257; alıntılayan Hewison 1988: 148). 
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Hem Martin hem Hall için karşı kültürle onun radikal protestonun po- 
litikasındaki dışavurumları kaçınılmaz olarak istikrarsız ve uyumculdur; 
ayrıca, bir bütün olarak toplum açısından taşıdığı özgürleştirme potansi- 
yeli konusunda aralarında derin ayrılıklar olsa da, Robert Hewison'ın da 
işaret ettiği gibi, devletin kurumlarıyla tutarlı bir eklemlenme anlamında 
'politik' olamayacağı konusunda aynıfikirdedirler (1988: 150). Paradoksal 
olarak, hem liberal hümanist hem de Marksist, bu kilit özelliği bu özgül 
volkanın ideolojik topografyasına hakim bir özellik olarak görür. Fakat, bu 
ne ölçüde (ömeğin, protestonun mikrosunun toplumsal-kültürel yapısal 
bir değişikliğin makrosunun bir sonucu olduğunu ima eden) analizlerini 
yönlendiren varsayımların bir sonucudur? 

Benim savımsa, tersine, şunu ileri sürer: 1960'ların karşı kültürüyle 
daha sonraki küresel toplumsal hareketler tarafından biçimlendirilen şey, 
radikal politikanın yeni bir türüdür ve protestonun dramaturjik bir analizi 
aracılığıyla bunun kaynaklarını açık biçimde görmek mümkündür. Bu 
anlamda, protestonun dramaturjisiyle ortaya konan eylemler, gelenekle 
yeniliğin etkileşimi üzerinden, direnişin aldığı biçimlerde bir sivil özerklik 
ve arzu karakterinin varlığını ortaya koyar. Dolayısıyla, kültürlerarası bir 
incelemenin odak noktası olarak protestonun dramaturjisi, uluslararası 
olarak sivil radikallikteki değişimlerin bir tür tarihsel “kabartma haritası'ını 
verebilir. Barış kamplarının, işgallerin, nöbetlerin, toplanmaların ya da 
diğer direniş manzaralarının ortaya çıkması , örneğin kafileler halinde 
yürüme geleneğinin yeni muhalefet biçimlerinin ifadesinde yetersiz görül- 
düğünü düşündürmektedir. Toplumsal-kültürel kertede post-modemliğe 
ve söylem alanında yeni eleştirel kurama doğru gözlenen paradigma 
değişimine uygun olarak, çizgisel olmayan biçimler çizgisel modellere 
eklendiği gibi bazen de onların yerini aldı. Benzer biçimde, protestonun 
semiyosisi de daha büyük bir çokseslilik ve çokdillilik eğilimi gösterdi; 
monolojik sloganlara referansı çok-katlı imgeler eklendi ve sloganların 
kendisi daha aforizmik, veciz hale geldi. Arzu duyulan ülkülerle ütopya- 
ları beyan eden imgelere hiciv ve karikatür iliştirildi. Bütün bunlar, sivil 
özerklikle arzunun daha incelikli, karmaşık, çok-yüzlü hale gelmekte 
olduğuna —daha düşünümsel ve esnek örgülenmiş olduğuna— işaret 
etmektedir. Genel terimlerle ifade edersek, 1. Kısım'da ileri sürdüğüm 
gibi, politik tiyatro'nun geleneksel biçimlerini atıl kılan bu tür bir derin 
kültürel değişimdir; çünküsivil radikallik, bu eski biçimlere anlamlarını ve 
faydalarını vermiş olan meta anlatılardan kurtulmakla, deyim yerindeyse 
post-modemizm aracılığıyla kendini yeniden biçimlendirebildi. Ondandır 
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ki, protestonun performansı, radikalizmin yeni kaynaklarını sivil toplumun 
değişen kültürlerinde cisimleştirmek olarak görülebilir. 


Eşikte protesto 


Çağdaş protesto, hem hegemonyanın görüntüsünü bozmak hem de sivil 
toplumla devlet, yeni toplumsal hareketlerle kurumsal iktidar arasındaki 
ideolojik etkileşimde yeni formlara yer açmak bakımından, performansta 
radikal olan için yeni bir zemin yarattı. Ancak, paradigma değişiminin 
eşiğinde tutturduğumuz dengenin selameti açısından, yirminci yüzyılın 
sonunda protesto dramaturjisinin moderniteden post-moderniteye 
doğru gerçekleşen daha geniş bir kültürel geçişe kapsamlı biçimde 
katıldığını rahatlıkla iddia edemeyiz. Brecht'le Baudrillard arasındaki 
yerimizi muhafaza ederek, aynı anda radikal söylem ve radikalizmin yeni 
kaynakları için giderek daha çok yeni post-modern mekân yaratmayı 
hedeflerken, çağdaş protestonun her zaman az ya da çok modernist 
geleneklere katılmış olduğunu belirtmeliyiz. Protestonun dramaları 
her zaman radikal bir (terimi Turner'ın kullandığı anlamda) ara-sınırı 
(liminality) ve (Derrida'nın terimden anladığı anlamda) performatif 
sayesinde radikal bir özgürlüğü hedeflediğinden sağlanabilmiştir bu. Bu. 
yollarla, protesto, otoriteyi kendi alanının dışında başlamış bir değişim 
potansiyeliyle yeni bir ilişkiye çekebilir. Bu belki de en açık biçimde grev, 
isyan ve sivil itaatsizlik gibi aşırı protesto biçimlerinde görülebilir: Los 
Angeles'ta Rodney King'in dövülmesinden sonra patlak veren ayaklan- 
malar; kelle vergisi nedeniyle İngiltere'de çıkan ve Margaret Thatcher'ın 
düşmesiyle neticelenen ayaklanmalar ve redler. Bu tür eylemlerde amaç 
her zaman —metaforik olarak ya da sözcüğün gerçek anlamıyla— 'çitin 
dışında", piyasanın, yasaların ve devletin tahkim edebileceği normatif 
sınırların dışında olmaktır. 

Daha yakın zamanda, 1990'larda artan doğrudan eylem kampanyaları 
(aşkın olmayı hedefleyen) direnişin en canlı ve en karmaşık örneklerini 
vermiştir. 'Eco-rad' grupların sergilediği gösteriler (uluslararası olarak belki 
de en iyi Greenpeace'in daha radikal kanatları tarafından ve İngiltere'de 
de yol yapımlarına karşı çıkan protesto hareketi tarafından temsil edilen) 
buna iyi birer örnektir. Ekolojik radikalizm herhangi bir özgül protestoda 
tek bir meseleye odaklansa da, altında yatan kaygılar kaçınılmaz olarak 
çok-katlıdır. Örneğin, George McKay'in ileri sürdüğü gibi: 
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Yol yapımlarına karşı çıkan hareket, toprak mülkiyeti, çevrecilik, sağlık 
ve kirlenme, teknoloji, büyük iş dünyası, bölgesel olarak kararlara katılma 
hakkı, hukukun gücü gibi bütün bu meseleleri kucaklamaktadır (1996: 
135). 


Böyle bir kapsamlılık, protestonun yaşam tarzıyla ve kültürel formas- 
yonla ilişki kurma yordamını etkiler: yol yapılması önerilen bir yerin 
işgal edilmesi, topluluktaki direnişten doğup gelen uzun bir bağlılık 
geleneğine (diyelim, onyedinci yüzyıldaki Kazıcılarla Tesviyeciler hare- 
ketine) seslenirken, aynı anda bölgeye gelen protestocularla yerel halk 
arasındaki zorunlu müzakereler sırasında yeni sınıf, cinsiyet, ırk ve nesil 
ittifakları oluşturur. Aynı şekilde, 'eco-rad'in protestonun performatifini 
kullanışında, estetikle politika arasında post-modernizmde ortaya çıkan 
yeni harmanlanmalara ilişkin düşünümsel bir kavrayışa dayandığına hiç 
kuşku olmayan bir sofistikasyon vardır. McKay, 'sanatçı-eylemci' John 
Jordan'dan şunları aktarıyor: 


Şiddet Dışı Doğrudan Eylem, şiirsel olanla pragmatik olanın el ele ver- 
diği bir performanstır. Günlük işini bitirmiş bir vincin tepesine tüneyen, 
arkasında mavi bir gökyüzüyle kırılgan bir figürün yarattığı sahne hem 
güzeldir hem de işlevsel. ŞDDE dibine kadar teatral, köküne kadar po- 
litiktir (1996: 130). 


1996'da, ömrünü tamamlamış Brent Spar petrol platformunun atılmak 
üzere Atlantik'e çekildiği sırada Greenpeace tarafından işgal edilmesi, 
çağdaş küresel protestonun performatif ilkelerinin dikkate değer bir 
örneğiydi; protestocuların, her adımında, karmaşıklığı bakımından saldır- 
dıkları uluslararası şirketlerinkinden hiç de aşağı kalmayan hayatta kalma 
ve iletişim teknolojilerini kullanma becerilerini sergiledi (Rose 1998). 
Benzer bir karmaşıklığı da 1997'de tünelciler daha sade ve ironik bir 
yoldan sergiledi: Newbury Bypass'in ve geçmesi planlanan güzergâhın 
ve Manchester Havaalanı için yapılacak ikinci pistin altına inler kazdı- 
lar ve böylelikle sanıyorum protestonun dramaturjisine yeni bir estetik 
çeşni kattılar. Kelimenin tam anlamıyla yerin altından gelen bir yıkı- 
cılığın sergilediği bu tehlikeli taşkınlık, protestocuların yoldan çıkmış 
yaratıcılıklarına ve direnişteki kararlılıklarına belki de aşırı bir hayranlık 
duyan İngiliz halkının imgeleminde isyana soyunmuş bir görünmez hayalet 
yarattı. Yeraltındaki radikallerden birinin kendini 'swampy' (batak) diye 
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adlandıran, güleryüzlü, sakin sesli, biraz da konuşma özürlü biri çıkması, 
nasıl icra edildiği bilinmeyen aşırı bir protestoda temsil bulan, egemenlere 
yönelik derin tehdit iddialarına ironik bir görüntü ekledi. Barışçıl haliyle 
bile vahşi bir gerilla operasyonu yankısı yaratmış Geçici Özerk Bölge'yi 
yaratan bu adamsa eğer, o zaman, bunu herkes yapabilirdi (Bey 1991). 
Brent Spar ve Newbury/Manchester işgallerinin karmaşıklığı, politik 
güçlerinin hayati bir parçasıydı; özellikle yaratıcı eylem çelişkinin kendi 
kendini baltalayan niteliğini, paradoksun keskin biçimde hatırda kalabi- 
lirliğine dönüştürmeyi başardığında böyleydi bu. Daha sonra, protestoya 
hazır küresel izleyici kitlesi buraya baktığında etkili ihlaller üreten per- 
formansın angaje liminalitesinin, radikal özgürlük potansiyelinin kalıcı 
bir izlenimini yakalayabilir. 

Bu anlamda, performanstaki radikallik aracılığıyla çağdaş protestonun, 
yıkıcılığın ötesinde, direnişin ötesinde, ideoloji alanında güçlü bir ilga ger- 
çekleştirdiği söylenebilir; çünkü performatif protestonun liminal-liminoid 
eyleminde yeni özgürlük, eşitlik ve adalet nosyonlarının tam da bir figürü 
bulunabilir. Dolayısıyla, protestonun performatifliği, hem küreselleşmiş 
medya endüstrisinin ticarileştirici hiper-gerçekçiliğini yıkmak hem de 
daha demokratik birdünya için gelecek gerçekliklerin kurulmasına etkin 
biçimde katkıda bulunmak yetisinin kilit bir dizinidir. Bunu yaparken, 
çılgınca ayartmalara kapılmamakla birlikte, Baudrillard'ın görüsüne de. 
gereken saygıyı gösterdiğini ve düşünümsellikle ele alınmış bir idealizmden 
de tamamen vazgeçmeden Brecht'in politik pragmatizmini kabul ettiğini 
söyleyebiliriz. Bu anlamda, tiyatro dışında performansın bir biçimi olarak 
protesto, küreselleşmiş kültürlerin sivil toplumlarında radikalizmin ge- 
niş kaynaklarına işaret etmektedir. Ve protestonun bir dramaturjisi, bu 
anlamda, geçen elli yılda dünyanın politik çehresini değiştirmiş küresel 
türdeki dönüşümlerin umalım ki etkin biçimde anlaşılmasına yardımcı 
bir araç olacaktır. 


4. 
Baskının Gölgesi: 
Performans, Panoptikon ve Etik 


Kendini savunmak, kendi dişini ısırmaya çalışmak gibidir. 
Alan Watts 


Hücre şoku 


Hücre sanki bir film seti gibiydi: beyaz boyalı taş duvarlar, düz tahtadan 
iskemle ve masa, yayları sarkan metal bir ranza ve lekeli bir yatak, işemek 
ve sıçmak için bir kova, arkadaki duvarın yukarısında parmaklıklı ufak 
bir pencere. Fakat, perdedeki hiçbir görüntü her yere sinmiş o küfü, ku- 
burun etrafına birikmiş bok izlerini, keskin antiseptik kokusunu, esneye 
esneye incelmiş bir battaniyenin kaşındıran yivlerini ve semen kokusunu, 
pencerenin kırılmış alt tarafından gelen dondurucu ayazı anlatamaz. Her 
nesnenin zerresine kadar bir umutsuzluk arkeolojisi sinmiş: her yerde bir 
dehşet duygusu; zehirli bir duman gibi soğuk havada asılı. Nemrut yatağa 
uzanıyorum, bel bükük, ruh çökmüş; badirelerden yorgun. 

Komitenin talimatlarına uygun olarak, tepetaklak giden bir günün vü- 
cudumda bıraktığı izleri yokladım. Ellerdeki birkaç hafif sıyrık dışında bir 
şey yoktu; oda muhtemelen emniyet arabasına atılırken olmuştur. Gerçi 
derimin altında, sinir sistemindeki en ufak bir hareketle bütün vücudum 
katmerli bir acıyla yanıyordu. Gözlerimi kapadığımda vicdanım sanki içten 
içe yanan bir atık madde gibi her an daha da kapanıyordu. Hepsinden 
kötüsü de kırpılmış kafam pis battaniyenin altında kıpırdadıkça kısa saç- 
larımın yarattığı elektriklenmeydi. Gerçi, nasıl olduysa, durup dururken 
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küçük bir öfke kıvılcımı kafasını kaldırdı: kıymık gibi bir direniş tohumu. 
O'cenin pozisyonunda yatarken bir şeyler sakal bırakmaya karar vermişti. 

Bu, altmışların başlarındaki protestoların avantgardıydı. Ben ve ra- 
dikal dostlarım için, Nükleer Silahlanma Kampanyası yeniden canlanan 
halk şarkılarına hararetle sarıldıkça ve yasaların bamteline basmamayı 
sürdürdükçe iyiden iyiye gözden düşmüştü. Gün, Bertrand Russell'ın 
100'ler komitesinde olma günüydü. En iyi arkadaşım Frank'le birlikte, 
W halley Range banliyösünde bir yerde, hınca hınç dolu bir salonda, Kuzey 
Batı Bölge Komitesi'nin ilk 100 üyesinden ikisi olmak için imzamızı attık. 
Britanya'nın Soğuk Savaş çılgınlığına karşı savaşan Sivil İtaatsizlik (grubu- 
na) intikal ettik. Manchester'da, Albert Meydanı'ndaki belediye binasının 
karşısındaki ilk oturma eylemi için bir pankart hazırladık. Yolu beden- 
lerimizle kapatarak gaddar bakışlı polislere karşı We Shall Overcome'ı 
söyledik. Frank ve ben elimizdeki pankartla Manchester Evening News'un 
ön sayfasına basıldık; suratımızdan akan gençliğimize rağmen layıkıyla 
cüretkâr görünmeye çalışıyorduk. Gazetenin iç sayfalarında bendenizin 
başka bir fotoğrafı yer alır: polis kamyonunun arkasında, ellerim havada; 
sanki bir devrim dansının sıkılı yumruk sahnesini icra eder gibi. Oysa, 
hatırlıyorum, üç polis tarafından ayağımın dibine savrulan bir kadının 
üstüne düşmemek için tutunmaya çalışıyordum. Bu resimleri benden önce 
görmüşlerdi, zira yirmi, otuz kişiyle birlikte sonuna kadar komiteyle gitme 
kararıalrnışve polise de mahkemeye de adımı vermeyi reddetmiştim. Beni 
cezaevine göndermekten başka seçenekleri kalmamıştı. 

Böylelikle, soğuk bir Cumartesi akşamı, doğumgünümden bir gün 
önce, Strangeways Hapishanesi'ndeki tecritte hayli bir süre geçirme 
ihtimaliyle baş başaydım. Üst arama ve sert uçlu bir fırçayla biten soğuk 
duş yeterince kötüydü. Bok kovasının tam yanına bırakılan tepsideki 
soğuk yemek mide bulandırıcıydı. Kafamı tıraşlamak için beni demirden 
merdivenlerin dibine ite kaka götüren insan kıyımı iki gardiyandan 
ödüm kopmuştu. Fakat, en kötüsü bir adının olmaması, sadece 'sen”, 
sonra da bir numara olmaktı. İktidardakiler böyle istiyordu; çünkü ben- 
liği ortadan kaldıran zihinsel bir işkence görünürde iz bırakmadığı gibi 
peşin peşin bir teslim oluş anlamına da gelebilirdi. Elbette, komite bizi 
bu konuda uyarmıştı. Ama kimse gardiyanın titrek gözündeki vahşetin 
ne denli dehşetli olabileceğini, en hafifinden bir gülüşün bile ne denli 
alçaltıcı olabileceğini, dostça söylenen sözlerin nasıl zehir saçabileceğini 
söylememişti. Bu mahrem münasebetler, gençliğin verdiği özgüvenin 
son dilimlerini de alıp götüren, geriye sadece sonsuz bir yokluk duygusu 
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bırakan mutlak kırılganlığın o zehirli tohumunu besleyip durdu. Elbette, 
bıraktıkları oyukta yarım yamalak hatırlanan bir rüya gibi, incecikten 
de olsa sakal büyüyordu. Aynı sakal şimdi de büyüyor; burada oturmuş, 
ironiyle grileşmiş kılları çekiştirirken düşünüyorum da, bunun hayat boyu 
sanki serbest düşüşteymiş gibi tepetaklak giden bir dünyaya bakmanın 
bir işareti olması ne garip. 


“Tek zafer teslim olmaktır" 


İronik bir biçimde, dördüncü bir duvarı hatırlatır gibi, perde önünü 
tamamen dolduran tel örgülerden bir ağla sahne salondan ayrılmış. Tel 
örgünün arkasında en ince ayrıntısına kadar düşünülmüş Kore'deki bir 
Amerikan askeri cezaevi hücresi yer almaktadır: tel örgülü duvarlar, metal 
ranzalar, bok kovaları, yerin her bir köşesine çekilmiş beyaz çizgileriyle 
dar koridorlar. Numaralı (hiçbirine ad verilmemiştir) mahkümlardan 
biri hareket ettiğinde bunu koşar adım yapar: dirsekler ve dizler çıldırmış 
pistonlar gibi havayı döver. Beyaz çizgilerden birini geçecek olduklarında 
böğürürcesine bağırırlar: “Komutanım, XX numaralı mahküm çizgiyi 
geçme izni istiyor, komutanım!” Gardiyanlar da böğürür gibi karşılık 
verir: “İzin verilmiştir!” Ya da, eğer hareket kurallara uygun cereyan 
etmemişse, gardiyan mahkümun midesine yumruğu basar. Bu ürkütücü 
cezaevi rejimi iki saatlik bir zaman dilimi içinde bütün acımasızlığıyla 
canlandırılan aşağılayıcı bir askeri ritüel halinde anlatılır. Seyirciler bu 
beyaz çizgilerden nefret etmeyi hemen öğrenirler: olumsuz eşikler. 
Living Theatre, Kenneth H. Brown'ın The Brig'ini 1964'te (Avrupa'da 
dört yıl sürecek sürgün günlerinin başında) Amerika'dan Londra'ya 
getirdiğinde gösteriyle ilgili değerlendirmeler gerçek bir cezaevinden 
bahsedebiliyordu. Örneğin, Bernard Levin, 'Buchenwald'dan pek farkı 
olmayan bir yer” dediği şeyi 'kaçılamaz, dehşet verici' ifadeleriyle anlattı. 
Herbert Kretzmer de 'nefret uyandırıcı! bulmuştu; çünkü 'insanlar (...) 
öylesine insanlıktan çıkmışlardı ki şeref bir küfürdü; yegâne zaferin teslim 
olmak olduğu bir noktaya kadar düşmüştü" (Gottlieb 1966: 68-70). Bu 
güçlü etkileri yaratan şey, topluluğun imgesel olanla gerçek olanı sahnede 
neredeyse eksiksiz kaynaştırmadaki başarısından gelmektedir: kostümlü 
prova rejimi, kodesin kendisi kadar cezalandırıcıydı ve oyun sırasında 
mahkümlarla gardiyanlar uğranan fiziki zararı kısmen paylaşmak için 
düzenli aralarla rolleri değiştiriyorlardı. Oysa, seyirciler oyunu bir gişe 
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zaferine dönüştürdü; bu sayede oyun beş yıldan fazla bir süre Living 
Theatre'ın repertuvarında kaldı. 

Ancak, Londra'da bulunan Mermaid Theatre'daki altı haftalık 
program süresi tamamlanamadı. Dedikodulara göre, iptal kararı ABD 
hükümetinin baskısıyla alınmıştı. Hükümet, topluluğun Amerika dışına 
çıkmasına ancak yönetmenler Julian Beck ile Judith Malina'nın mahke- 
meye hakaretten (gerçekten) içeride yatmak üzere dönmesi koşuluyla 
izin vermişti (Gottlieb 1966: 2). New York'taki mahkemede yapılan ilk 
suçlama vergi kaçırdıkları iddiasıydı. Fakat, tiyatronun sahibi de ABD 
vergi memurlarının yanında yer aldı ve vergi dairesinin binaya el koyma- 
sına izin verdi; böylelikle, The Brig bilfül yasaklanmış oldu. Karşılığında 
topluluk tiyatroyu işgal etti ve seyircinin binaya arka pencereden tırma- 
narak girdiği bir salonda, polis kuşatması altında oynadılar. Bu kadarı da 
fazlaydı artık! Yirmi beş kişi tutuklandı. Mahkemede topluluk mahkeme 
ritüelini ironik biçimde tiyatrolaştırınca yargıç küplere bindi. (Oyuncular 
mahkeme salonunun içinde ve dışında doğaçlama protesto sahneleri 
sergilediler.) Beck altmış gün aldı; Malina otuz gün. Kendilerine göre, 
onlar politik mahkümdu (Croyden 1974: 92-4; Shank 1982: 11-13; Tytell 
1997: 186-90; Sainer 1997: 285). 

The Brig'in Amerika'daki ve Avrupa'daki başarısının Amerikan devleti 
için son derece mütecaviz olduğu açıktı. Eski bir asker tarafından yazılan 
oyunda, sözde en büyük demokrasinin kalbindeki kokuşmuşluk ortaya 
konuyordu. Living Theatre, Amerika'nın ahlaki üstünlük duygusunda 
hassas bir noktaya temas etmiş; dünyadaki en güçlü otoritenin küçük 
bir deneysel tiyatro topluluğuna saldırması gibi manasız bir manzaraya 
sebebiyet vermişti. O zaman, topluluğun ilk karşı kültür dalgası üstünde 
yükselerek Avrupa'yı pasaportsuz (1968'deki Paradise Now! oyununda 
pasaportlarını yırtmışlardı) dolaşmalarını sağlayan (ne olağanüstü bir şey!) 
muazzam bir kült oluşturmasında şaşılacak bir yan yoktur. Bu anlamda, 
imgesel olanla gerçek olanın yeni bir hiper-natüralist performans tipin- 
de birleşmesi, ironik olarak, yerleşik tiyatroyu, metalaştırıcı güçlerinin 
altını oyarak ve oyuncu topluluğuyla devlet arasında var olan muazzam 
güç asimetrilerini tersine çevirerek hakir görmüş oldu. Sanki kodesteki 
beyaz çizgiler özgürce geçilen gerçek sınırlardı ve hudutları flulaştırarak 
geç kapitalist küreselleşmenin anarşik süreçlerinin haberini veriyordu. 
Sürgünde gerçekleşen bu tür bir radikal varoluş mücadelesi, 'tek zaferi 
teslim olmak'ta gören Kretzmer'in son derece kötümser bakışına çok 
güçlü bir meydan okumadır. 
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Baskıyla gelen özgürlükler 


Kretzmer'in —eğer ona bu adı verebilirsek— paradoksal mottosu, ruhun 
bir tür sıfır noktasına işaret eder: umudun her atağını otomatik olarak 
gerisin geri yeise çeviren bir yer. Burada, özsaygı, hatta benliğin kendisi, 
kötünün iyi olduğu, Elaine Scarry'nin işkenceyi nitelerkenki sözlerini 
benimsersek, “dünyanın yıkıldığı” (1985), etiğin tepetaklak olduğu bir 
cehennemde silinir gider. Böyle bir yıkıma odaklanmamın nedeni, bu 
benlik yitiminin, öznenin toptan istikrarsızlaşmasının ve/veya ölümünün 
post-modernitede sık sık gözlenen bir problem olmasındandır ve bu da 
post-modernizmin diğer iki hayati temasıyla bağlantılıdır: çoğulculuğa 
bağlılığı ve insani öznenin olanaklılığı hakkındaki kuşkuları. 

Kuram dünyasında bu bileşenler etrafında kopan tartışmalar her 
zamanki gibi karmaşık olsa da, kendi amaçlarımız açısından bunları 
etikle ve seçimle ilgili daha doğrudan birkaç formülasyona indirgeme 
riskini göze alabiliriz. Tam teşekküllü bir çoğulculuk, evrensel değerlerin 
olanaklılığına meydan okuyan bir görecelik etiği yaratır; çünkü, her özne 
kimliği kendi ahlaki kodunun çerçevesini kendi farklılığıyla koyar. Bu şu 
demektir, hiçbir kültür, hiçbir birey, onu tanımlamanın ona düştüğünü 
söylemenin ötesinde, bir başkası için neyin doğru olduğunu söyleyemez. 
Post-modemizmin farklılıkla olan bu aşkı, kimliğin herhangi bir öz-benlik 
fikrinden de neşet edemeyeceği anlamına gelir. Çünkü, hepimizin bir 
öz-benliği varsa eğer, bu durumda, özitibarıyla hepimiz aynıyızdır. Bu an- 
lamda, kimliğin doğası bir problem haline gelir —bizler sadece hiper-gerçek 
görünümler miyiz?- ve özerk özne fikri, seçim özgürlüğü felsefenin çöp 
kovasına biraz daha yaklaşır; çünkü, seçim yapabilecek tayin edilebilir bir 
şey yoktur artık. Baudrillard'ın post-modernite vizyonundaki hezeyanının 
arkasında, büyük oranda, çoğulculuğun bu sonsuz seçimleriyle seçimlerin 
üzerinde yapılabileceği bir temelin kalmadığı duygusu yatmaktadır. 

Bu bakış açısından, paradigma değişimi eşiğinin üstünde kalma karar- 
lılığımız, performansın çoğulcu bir dünyada özerklik ve özne yaratımının 
bir kaynağı olabileceği savının inandırıcılığına ilişkin bir araştırmayı 
gerektirmektedir. Bu anlamda, bu bölümde post-modernizmin özerk 
özneyle ilgili vehimleri sorgulanmaktadır ve bu da baskının en derindeki 
kuytuluklarını irdelerken post-modernizmin yaratıcı radikalizme, radikal 
özgürlüğe hangi yollardan sınır getirebileceğine ilişkin sorgulamam içinde 
eli yükseltir. Bunun performans etiğiyle ilgili soruları da berabetinde ge- 
tirmesi kaçınılmazdır; çünkü, toplumun en zehirli disiplin sistemleriyle 
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doğrudan uğraşmaya başladığında, performansın zamanın ve mekânın bü- 
yük etik meseleleriyle eninde sonunda kapışmaya varması kaçınılmazdır. 

Dolayısıyla, bu bölümün ana konuları önce günümüzün cezaevlerinde- 
ki performans, sonra da kölelik ve sömürgecilik tarihlerindeki performans 
olacaktır. Bunları birleştirmemin nedeni, can alıcı bir tezatla, acının 
üretimine dayanan (elinden gelse en ufak bir muhalefet izini dahi berta- 
raf edecek olan) disiplin sistemlerinin nasıl bir tür ahlaki geçirimsizliği, 
bütüncül bir ben haklılaştırımını amaçladıklarını örnekliyor olmalarıdır. 
Bu, sistemin (cezaevlerinde olduğu gibi) sıkı sıkıya kapatılmış mekânlarda 
azınlıktaki vatandaşlara mı yoksa (kölelik ve sömürgecilikte olduğu gibi) 
yerküreye alabildiğine yayılmış bütün halklara mı odaklandığı meselesidir. 
Bu tür tezatlara rağmen, bu sistemlerin Foucault'nun “iktidarın panoptik 
hali” dediği şeye göre işlediği söylenebilir. 


Amaç önce iktidarın olası en az maliyetle icrasını sağlamaktır (...politik 
bakımdan basiretle, nispeten görünmeden, fazla direnişe sebebiyet verme- 
den); ikincisi, bu toplumsal iktidarın etkilerini azami yoğunluğa vardırmak 
ve onları aksatmadan ya da hatasız, mümkün olduğunca genişletmektir; 
üçüncüsü, iktidarın bu 'ekonomik' büyümesini (eğitimsel, askeri, endüstriyel 
ya da ubbi) aygıtların çıktısıyla ilişkilendirmek (...) kısacası sistemin bütün 
unsurlarının hem uysallığını hem de faydalılığını artırmaktır (1977: 218). 


Foucault, zamanımızdaki 'totaliter taslağın” başlangıcını onsekizinci 
yüzyılda, modernitenin kurallara bağlı burjuva toplumunda gördüğü için, 
çeşitli saldırılara maruz kaldı. Ama, ne kadar karalansa da, dokunaçları 
andıran disiplin sistemlerinin işleyişlerini anlatırken seçtiği figür benim 
bu bölümdeki amaçlarım açısından anlamlıdır: Jeremy Bentham'ın pa- 
noptikon fikri: gözetleme sistemleri sayesinde bir kişinin çok kişi üzerinde 
mutlak denetim kurabileceği dairesel cezaevi (1995). 

Panoptikon, direnenin ya da suçlunun kalbinde etik bir uyumluluk 
yaratmak için, özerkliği tasfiye ederek ve 'benliği' yeniden biçimlen- 
direrek hoşnutsuz özneyi dize getirmek üzere düşüncenin ve pratiğin 
birbirine sıkı sıkıya bağlandığı toplumdaki bütün disiplin sistemlerinin bir 
paradigması olarak alınabilir. Bu durumda, cezaevinin bütün toplumsal 
sistemlerde ideolojik ve etik bir “sıcak nokta' oluşturması kaçınılmazdır, 
çünkü emirlerini taşa yazmakla hukuku olumsallığın üstüne çıkartmaya 
çalışır. Cezaevini fıtren dramatik yapan budur; çünkü cezaevi, yönetimin/ 
egemenliğin değişmediği varsayılan katılığıyla, insan ruhunun sonsuz 
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esnekliği arasındaki bir yarışma üzerine inşa edilmiştir — ya da bir ayağımı 
post-modermizm kampında (insan öznesi) tutmak niyetinde olduğumdan 
ben öyle görüyorum. Cezaevi aynı zamanda teatral olanın ta kendisidir; 
çünkü toplumun iyiyle kötü arasına —ya da, post-modernizm kipine dö- 
nersek, öznelliğin kabul edilen ve edilmeyen biçimleri arasına— sokmaya 
çalıştığı mutlak ayrılığın sahnesidir. 

Benzer şekilde, kölelik de mutlak gücün çağdaş dünyadaki düzensizliğe 
biçim verecek yollarla küresel ölçekte ve keyfi biçimde uygulanmasına 
sahne olmuştur. John Fiske ile başkalarının ileri sürdüğü gibi, metalaşma- 
nın nihai biçimi olarak köleliğin tarihleri, siyahların ırkçılığa karşı verdiği 
özerklik ve kimlik mücadelesinin kimi zaman güçlendiği, kimi zaman 
zayıfladığı süregiden bir dramadır (1993: 284-9). Gerçi, James Baldwin'in 
hatırlattığı denli dehşet öyküleriyle dolu olsa da, özellikle 1960'lardan 
itibaren Batı'daki siyahlar kendi tarihlerini geri almaya başladılar. 


Bu geçmiş, urganla, ateşle, işkenceyle, iğdişle, çocuk katliyle, tecavüzle, 
ölümle ve alçaltmayla, gece gündüz korkuyla, iliklerine kadar korkuyla, 
etrafındaki herkes inkâr ettiğine göre yaşamaya değer olduğu kuşkusuyla 


dolu Zencinin tarihi (1964: 84; alıntılayan Crow ve Banfield 1996: 5). 


Keza sömürgecilik ve mekanizmalarıyla ilgili tarihler de geri alınmıştır. 
Omneğin, Frantz Fanon, benlik kaybıyla sömürgeciliğin kültürel inkârları 
arasında sıkı bağlar kurmuştur. 


Ötekinin sistemli olarak olumsuzlanması ve ötekinin azgın bir kararlılıkla 
bütün insani niteliklerden dışlanması olduğundan, sömürgecilik, ege- 
menliği altındaki insanları kendilerine sürekli şu soruyu sormaya zorlar: 
'gerçekten ben kimim?” (1968: 250) 


Kölelik ve sömürgecilik tarihlerinde öznenin ölümü olağan bir şeydi; 
çünkü, gerçekliğin tümü, bazen Fanon'un sorusunun bile sorulamayacağı 
kadar etraflıca habis egemen güçler tarafından panoptik biçimde şekille- 
nir. Dolayısıyla, ister köleliğin fiziksel işkencelerinde ister sömürgeciliğin 
psikolojik vahşetlerinde olsun, küresel adaletsizliğin temaşası panoptiko- 
nun performatif ilkelerine göre cereyan eder. 

Bu bağlamlarda, iktidarın faaliyetindeki aşırı şiddet, özellikle düşü- 
nümsel bir analiz yaklaşımı geliştirmemizi gerektirecektir; öyle ki, aynı 
nakaratı bir başka tonda tekrarlamakla, istemeden de olsa, zulmü pekiş- 
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tirmeye kalkmayalım. Kölelikte ve sömürgecilikte ırkçılık sorununu ele 
alışımda var olan, bir biçimde dolambaçlı eleştirel açı meramımı anlatır. 
Beyaz olduğumdan ve bu bölümün esas amacı post-modern çoğulculuğun 
performatif içerimlerini irdelemek olduğundan, ırksal adaletsizlik konu- 
sunda her ne kadar bu bakışa çok yakınlık duysam da, bir siyahın bakış 
açısından konuşmakla işe başlayamayacağım ortadadır. Böyle yapmak, 
demokratik ilkelere dönük saldırılarını soruşturmak istediğim baskıyı tam 
da pekiştirme tehlikesini taşır. Dolayısıyla, kölelikle ve sömürgecilikle az 
çok doğrudan uğraşan gösterilerde radikalizm potansiyelini aydınlığa ka- 
vuşturmak için, bir beyaz türü incelemeyi seçtim: karasurat ozanlığı. Aynı 
şekilde, gerçek panoptikondaki performansı incelemek için, sözgelimi 
cezaevleri hakkında izlediğim çok sayıdaki performanstan birini değil de 
bir mahkümun yazdığı bir senaryoyu ele alacağım. Bunun nedeni, Batılı 
hukuk sistemlerinin mantık merkezli olmasıdır; dolayısıyla, böyle bir sis- 
temin bir kurbanı tarafından kullanıldığı biçimiyle bu yazılı söze dikkatimi 
yöneltmem, mümkün olduğunca kendi sözlerimin bu sisteme bulaşmasını 
önleme amacını gütmektedir. Kısacası, ilk bakışta açıkca panoptisizmin 
eline oynar gibi görünen bir performatif malzeme üzerinden, panoptik 
rejimlerde radikalizm sorununa eğileceğim. 

Son bölümde olduğu gibi, radikal performansın süreçlerini aydınlatma 
çabasında geleneksel eleştirel stratejiyi tersine çevirmek faydalı olacaktır. 
Dolayısıyla, cezaevinin tiyatroda temsil edilme biçimleriyle uğraşmaktan 
ziyade, panoptikonun kendisinde etkili bir performans arayacağım ve ırkçılık 
karşıtlığını sömürgecilik sonrası dönemdeki dramalarda tartışmak yerine, 
onun potansiyellerini karasurat ozanlığında araştıracağım. Bu stratejilerle 
iki ana soruya yanıt vermeye çalışacağım: en amansız kısıtlama anlarında 
radikal özgürlük nasıl var olabilir; ve mütecaviz özerklik onu yıkmak üzere 
tasarlanmış bir etkileşimden nasıl beslenebilir? Biraz tehlikeli bir ifadeyle 
baskıdan özgürlük yaratmak denebilecek şeyi araştırıyorum. Ve, bu formü- 
lasyonun hatırlatacağı gibi, yeniden paradigma değişiminin üstüne tünemiş 
asal bir özellik olarak paradoksalın alanına gireceğiz. Bu alan, baskı görmek 
için baskının içine girmek fikriyle olduğu kadar —Tom Stoppard'ın zarif 
ifadesiyle— her girişin aslında başka bir yere çıkış olduğu fikriyle de başlar. 


Cezaevlerinde performans 


1990'ların başlarında, lisansüstü öğrencilerle birlikte, İngiltere'de 'C 
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kategorisi'nde bir cezaevinde gerçekleştirilecek bir katılımcı performans 
projesinde yer aldım. Bu kategori, bina içindeki bazı kapıların kilitlenmedi- 
ği 'yar açık' bir tesis anlamına gelmektedir. Cezaevinin eğitim bölümünün 
gözetiminde, beş erkek tutukludan oluşan bir grupla çalıştık. Dolayısıyla, 
iktidarın ceza söyleminde, bu tutukluların zamanı, projeye gönüllü bile 
olsalar daha onlarla karşılaşmadan önce bizimdi. Cezaevlerine performans 
'yapmak' için giren biri, en azından başlangıçta, tutuklulara kendilerine 
zulmeden bir sistemin parçası gibi görünmeye mahkümdur. Neredeyse 
tanım gereği bizler onlara cezayı veren adalet sistemiyle aynı saftaydık. O 
nedenle, pek çok anlamda sınıftaki potansiyel düşmanlardık; muhtemelen 
zaten tanıdıkları gardiyanlardan daha da tehlikeliydik. 

Her zamanki gibi, bir grup inşa etmeyi sağlayacak oyunlar sayesinde 
(Boal 1992; Brandes ve Phillips 1979; Brandes 1982) gayet anlaşılır kuş- 
kularını ve güvensizliklerini aşmaya çalıştık. Bunu hiç beklemiyorduk ama 
ikinci oturumun sonunda şakalar gırla gitmiş, aramızdaki kadın öğrenciler 
de bu cinsiyetçi şakalara ellerinden geldiğince katılmıştı. Ama ödüllerini 
aldılar: bir sonraki atölyede, gruptan biri (gizlilik nedeniyle gerçek ismini 
veremeyeceğim bu genç adama Howard Bond diyeceğim) yazdığı bir senar- 
yoyu getirdi. Oyuna The Rat Run adını vermişti, ama bunu metnin üstüne 
yazamayacağı için resmi adı One Hour in the Semi-Open oldu. Senaryoda 
zehirli bir denetim sistemi resmedilmiş ve iktidarın bir kişiye aralıksız 
adla —ya da numarayla— seslenme gücünün otoritenin panoptisizminin 
dakik 'gramer'inde nasıl özsel bir yeri olduğu gösterilmişti. Bu da yasaların 
şerirliğini yansıtan, fakat formaliteyi tersyüz eden özgül mahpusluk dilleri 
yaratır. Bu anlamda, İngiliz cezaevlerinin argosunda mahkümlar 'sıçan', 
gardiyanlar 'çilingir'dir; 'sıçan'lara yasak olan bölgelere 'çilingir'ler “steril! 
der (Thompson 1998a: 252). 

The Rat Run'da, her ne kadar yetkililer varlığını ne inkâr ne de kabul 
etseler de, grubun iddiasına göre bireylerin cezaevinde dolaşmalarını 
denetleyen bir rejim anlatılmaktaydı. Adamların hücrelerden duşlara, 
yemek salonundan çalışma yerlerine vs. toplu gidiş gelişleri dışında, 
mahkümlara cezaevinde tek başlarına dolaşmaları için izin çıkabilmekle 
birlikte, bu gibi durumlarda belli bir zaman sınırı vardır. Eğer mahküm 
gereğinden fazla kalırsa adı bir yere kaydedilir. Bu tür ihlaller yatacağı 
süreye eklenebilir. Bizim bulunduğumuz cezaevi tarihsel bir şatoydu; 
dolayısıyla, koridorlar, merdivenler, geçitler, çelik kaplama odalara 
açılan balkonlar, tel örgülü çıkışlar ve büyük sürmeli kapılarla doluydu. 
O yüzden, dolaşmaya çıkıldığında daima birden fazla —bazen üç, hatta 
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dört— yol vardı ve neredeyse her kapıda geçip gitmenize ya da bekle- 
menize karar vermesi sizi tanıyıp tanımamasına ya da o sıradaki ruh 
haline bağlı bir gardiyan bulunmaktaydı. Bu bakımdan, her mahkümun 
yatacağı süre üzerinde gardiyanların doğrudan kontrolü vardı. Bir ka- 
pıda beklemek, mahkümun yatacağı sürenin sonuna eklenecek zaman 
demek olabilirdi. Bu sistem, Foucault'nun “karşı hukuk' dediği şeyin, 
yasaların ulaşamayacağı alanları kapsamak üzere kurumlar ve örgütler 
tarafından geliştirilmiş yarı formel, genellikle yazılı olmayan kurallar 
şebekesinin bir örneğidir (1977: 222-3). Bu anlamda, her kapı, yasaların 
yapamayacağı kadar ceza mantığına incelik ve hususiyetle ayak uydur- 
muş bir alanda cereyan eden bir pazarlık eşiğiydi yalnızca — görünmez 
beyaz çizgilerden biri. 


The Rat Run 


Oyunda bir mahkümun spor salonundan eğitim bölümüne olağan gidiş- 
lerinden biri anlatılır. Oyunun doruk noktası, performansın mesnedi, 
rat run gibi sistemlerde kapatılmışların bir parça da olsa kendilerine ait 
bir mekân yaratmaları için kurmaları gereken ince ontolojik silahların 
dramatize edilmesidir. O noktaya kadar, sıçan, beş kapıdan geçmek 
için pazarlık etmek, hiç gerekmediği halde yığınla merdivenden inip 
çıkmak, ya kilitli olduklarından veya kimse bulunmadığından ya da 
çilingir izin vermediğinden üç kapıda takılıp kalmak zorunda kalmıştı. 
Sonunda bir kapıya varır; orada olmaması gerekmektedir, çünkü kapı 
steril” alandadır: 


ALTTAKİ KAPIYA VARIYORSUN, DIŞARIDAKİ OFİSTE İKİ 
ÇİLİNGİR BEKLEMEKTEDİR. 


SIÇAN : Müdürüm, geçebilir miyiz? 
ÇİLİNGİR  : Neden? 

SIÇAN : Ed'i göreceğim. 
ÇİLİNGİR  : Hangi koğuştansın? 


SIÇAN : “A' koğuşundan. 
ÇİLİNGİR  : Bu koğuşa giremezsin. 
SIÇAN : Sadece Ed'i göreceğim. 


ÇİLİNGİR  : Bu koğuşa giremezsin. 
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SIÇAN AYRILMAZ. BUNDAN SONRASI BAĞIRARAK CERE- 
YAN EDER. 


SIÇAN : Seni duyamıyorum. 
ONU KAPIYA GETİRMENİN TEK YOLU. 


ÇİLİNGİR : Neden öteki kapıyı kullanmadın? 
SIÇAN : Çünkü kapalı ve kimse yok. Buradan geçebileceğimi 
düşündüm. 


ÇİLİNGİR  : Bu koğuşa giremezsin. 
KAPI AÇILIR 


SIÇAN : Sadece Ed'i göreceğim. Eğer öteki kapıda biri olsaydı ya 
da kapı açık olsaydı (biliyorsun burası yarı açık), şimdi 
burada olmazdım. 


(Bond 1991: 3-4) 


Şimdi, gardiyan neden mahkümu kullanmaması gereken kapıdan geçirdi? 
Bu basit sorunun yanıtının, radikal özgürlük nosyonu açısından ve onun 
uzantısında özneyi otonomiden yoksun gören post-modernizm açısından 
derin çatallanmaları vardır. 

Çilingirin kapıya gelmesi gerekir; sıçan bunu biliyor, çünkü böylesine 
sıkı bir sistemde çilingirin sıçanın niye geçmesine bile izin olmayan bir 
kapıda, hatta bulunmaması gereken bir yerde ayak dirediğini öğrenmesi 
gerekir. Mahkümun ısrarcılığı, hem yasaların hem de karşı yasaların 
işleyişinde bir kusurun varlığına işarettir: daha somut terimlerle, açık 
olması gereken kilitli bir kapı mahkümu olmaması gereken bir yerde 
olmak zorunda bırakmıştır. Bu, çilingirin sıçanı kapıdan geçirmesinin 
mantıksal nedenidir: yasanın öznesi, yasayı, kendi kurallarına, kendi 
sapkın mantığına uymadığından tersine çevirir. Bu noktada, mahküm, 
deyim yerindeyse yeni bir karşı yasa yaratır ve bu anlamda kendi otonomisi 
için bir mekân oluşturur: kısmi iktidar kazanımı. 

Fakat, sıçanın kapıdan geçirilmesinin başka, performatif nedenleri 
de vardır. Mahkümun performansı, kapıyı Turner'ın anladığı anlamda 
bir liminal-liminoid mekâna çevirir: senaryonun başka bir yerinde “boş/ 
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ifadesiz bırakmak (blanking)” denen bir teknikle (birini 'boş geçmek 
(blank)”, başkasının belirlediği şartlarda pazarlık yapmayı reddetmektir)| 
bir tür sanal geçit ya da giriş, çifte bir eşik yaratır. Mahkümun saçma bir 
biçimde sağırları oynadığı ana karşılık gelen senaryodaki bu reddiye yeni 
bir imgesel alan açar; eşiğin liminal ritüellerini, karşı yasa sisteminde 
muazzam bir yarık açan bir liminoid performansa döndürür. 

Bu anlamda, panoptikonun ritüelleri açısından bakıldığında, ya- 
saklı kapının eşiğinde duran mahküm liminal bir alana, cezaevinin 
kanunlarının normatif kurallarıyla rat-run'ın karşı kanunları 'arasında' 
bulunan bir yere girmiştir. Bu alandayken gardiyanla girdiği etkileşimin 
sonucu, cezaevi toplumunun yazılı olmayan kurallarının tahkimiyle 
neticelenebilirdi: çilingir onu geldiği yerden gerisin geri çıkartabilirdi, 
ritüel tamamlanırdı. Ancak, 'boş geçme'nin yaratıcı anı, liminal alanı 
liminoid bir alana dönüştürür; cezaevindeki ritüeller, ansızın gardiyanın 
kavrayamayacağı, o yüzden de denetleyemeyeceği bir yokluğa işaret eden 
ve karşı yasa sisteminde bir kusuru ifşa eden aşırı bir performansa tahvil 
olur. Bu süreçte bireyin otonomisi, müzakere için başka terimler ve başka 
bir çerçeve seçme becerisi, onu tasfiye etmek üzere tasarlanmış yapılar 
aracılığıyla uygulanır ve böyle bir radikal özgürlüğün başarısı ters tepse 
bile yadsınamaz; çünkü onun yaratılması bu yapılara yazılmış disiplinlerin 
aşılmasıdır. “Steril” alan, performansla doğurgan hale gelir. 

Victor Turner'ın ileri sürdüğü gibi, liminoidin tohumu liminalitede 
saklıdır (1982: 28). 'Boşlama' noktasında, mahküm, kendisine deyim 
yerindeyse kuralları kendi avantajına yeniden yazmasına olanak veren, bu 
anlamda buradaki panoptik sistemde belli bir özerklik derecesi ve mukte- 
dirlik sağlayan radikal bir özgürlük kazanmış olabilir. Özgürlüğün ışığını, 
baskının gölgesinin en koyu olduğu yerlerde keşfetmek mümkündür. 


Kuramsal düşünceler 


Karşı yasa nosyonunu, Foucault, bu muazzam güç eşitsizliğinin (adalete 
ve insan hakları etiğine görünüşte eşitlikçi bağlılıklarına rağmen) liberal 
demokrasiler dâhil çağdaş toplumlarda bu 'kılcal' seviyede nasıl sürdü- 
rülebildiğini açıklamak için geliştirmiştir. 


...Modem toplumun evrensel hukuk sistemi iktidarın kullanımına sınır- 
lar getiriyor gibi görünse de, onun evrensel olarak yayılmış panoptikliği, 
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hukukun öteki tarafında (karşı hukuk şeklinde) hem engin hem minik 
ola(bile)n; iktidarın asimetrilerini destekleyen, pekiştiren, çoğaltan ve 
hukukta (tayin edilmiş) sınırların altını oyan bir mekanizmayı çalıştır- 
masını sağlar (1977: 223). 


2. Bölüm'de temas edilen demokratik kuramın terimlerine çevrilirse, 
karşı hukuk, hukukun dışında kalması kaçınılmaz alanlarda otoritenin 
sivil toplum üzerindeki denetimini genişletmesinin yoludur (Held 1987: 
281). Bu açıdan, The Rat Run'da anlatılan sistem, nüfuz edilmesi ola- 
naksız bir panoptiklik yaratmayı amaçlayan ince ayar bir karşı hukuk 
ilkesiyle çalışır. Fakat, benim savım şudur: hiçbir izleme ve denetim 
sistemi bu emelini tümüyle gerçekleştiremez; çünkü, paradoksal olarak, 
bu işleyişte akla gelebilecek her gediği doldurmaya adanmış bir girişim, 
ne kadar fevkalade olursa o denli kendisini yıkacak marifetler ortaya 
çıkartacaktır. Bu, günlük yaşam pratiklerini ele alırken de Certeau'nun, 
toplumsal uzam analizinde Lefebvre'in ve Batı uygarlığının disiplin yapı- 
ları içinde gerçekleştirdikleri fantezist uçuşlarda Deleuze ile Guattari'nin 
geliştirdiği bir.temadır (de Certeau 1988; Lefebvre 1991; Deleuze ve 
Guattari 1984). Rat run'da günlük disiplin rutinleriyle hukukun büyük 
yapıları arasındaki bu yoğun, iç içe birliktelik, sklerotik panoptikliğin 
kırılganlığını ortaya seren derin bir ideolojik fay hattının yaratılmasıyla 
karşı karşıyadır. Bu fay hattının açılmasını sağlayan şey, mahkümun o 
anda uydurduğu sağırlık numarası, aşırı bir yokluk performansına yaptığı 
bu beklenmedik sıçramadır. 

Bu liminal-liminoid anını oluşturan farkındalık kipi, mahkümun im- 
gesel bir eksiltmeyle kendi özerklik stoğuna eklediği ironik düşünümsellik 
(reflexivity) kipidir. 'Boş bırakma (blanking)' tekniği, sözcüğün de akla 
getireceği gibi, kuramsal bir sapkınlık riski taşır: saf Derrida. Derrida'nın, 
Philip Auslander'ın özlü biçimde açıkladığı gibi, (geçerliliğini yadsıdığı 
terimlerin) kaçınılmaz kullanımını göstermek için benimsediği bir yön- 
temle, sözcükleri üstü karalanmış şekilde kullanışının performanstaki 
karşılığıdır. Bu anlamda, mahkümun sağrrtığa bu ani geçişi, diff&rance 
olan yokluğu aydınlatmakla ve iktidarın herkese açık olan performatif 
bir oyunculluktan gelebileceğini göstermekle, gösterenin gösterilenle 
keyfi ilişkisini ortaya koyar. Bu teknik, Grotowski'nin “bir beceriler top- 
lamı değil, blokların yıkılması! şeklinde tanımladığı oyunculuktaki via 
negativa fikriyle alakalıdır (1968: 16-17). Fakat, Grotowski'de hayal bile 


edilemeyecek kadar çok via negativa vardır; çünkü her disiplin sisteminin 
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semiyotiği, sembolik sermayesi, her komedyenin bildiği gibi, özneleri o 
disiplin sisteminin varsayımlarını ironikleştirebildiği ya da içini dışına, 
altını üstüne getirebildiği sürece, orada kullanılmayı beklemektedir. The 
Rat Run'daki en iyi şaka, yokluğun —blanking— senaryodaki seyirci için bir 
davet, mahkümu potansiyel olarak durumu kontrol eden bir pozisyona 
getiren performatif bir kurnazlık olmasıdır. Bu durumda, keskin dramatik 
ironinin düşünümselliği seyiciyi mahkümun yanına çeker ve panoptik 
sistemin gizli kalmasını tercih edeceği şeyi ortaya serer: otoritenin ve 
iktidarın dağılımındaki keyfilik. 

Glasgow All Lit Up''daki çocukların yürüyüşüne ve Tiananmen 
Meydanı'ndaki göstericilere çok benzer şekilde,mahküm da bu araçlarla 
kendine özerk demokratik öznenin kurulması için gerekli temel sürece 
giden bir yol yaratabilir pekâlâ. Dolayısıyla, onun eylemi cezaevi sistemi 
içinde yazılmış egemen ideolojilere basitçe direnmek olarak değil, aynı 
zamanda onları aşmak olarak da görülebilir. Bunu şu yolla ifade edebi- 
liriz: onları anlamamazlıktan gelerek karşı hukuku taklit ederken, aynı 
zamanda tamamen farklı bir ontoloji yaratan çok farklı bir düzenin modus 
operandisini ifa edebileceği kültürel bir mekân da yaratmıştır. Bu süreç, 
en sıkı adalet sisteminde bile adaletsizliklere meydan okunabilecek etik 
bir alan açar. Elbette, bu alan mahkümu suçtan kurtarmaz, fakat onun 
demokratik haklara ulaşmasının yolunu gösterir. Bu tür liminoid-liminal 
uzamların —Turner onlara “kültürel yaratıcılığın fideliği' der (1982: 28)—, 
hatta bazen tiyatro salonlarında sahnelendiğinde bile, hatta panoptikon 
tiyatrosunda bile, performansın ulaşabileceği radikal özgürlüğün ortak 
kaynaklarını sağlıyor olması benim savımın bel kemiğidir. 

Bu anlamda, The Rat Run, disiplin mekanizmalarının dirençli ve aşkın 
bir muktedirlenme yaratmak için nasıl altüst edilebileceklerini gösterir. Bu 
mekanizmalar genelde bir performans eylemine tutunmuş olduklarından 
bunu yapabilir; yasal sistemlerde mahkemeler bunun paradigmasıdır. 
Ve ideolojik pazarlığın bir başka düzeyinde, The Rat Run, yaratıcı bir dil 
ürünü olarak, 'dışarı'dan katılan atölye mensuplarına, sonra da cezaevi 
yetkililerine, Howard Bond'un boşa çıkartacak, hatta olumsuzlayacak 
biçimde bu disiplin mekanizmalarının 'ruhunu okuduğu'nun işaretlerini 
vermekle yazar için de bir öz-düşünümselliğin mümkün olduğunu bize 
göstermiştir. Atölyedeki mahkümlar senaryoyu ilk okuduklarında bunun 
önemini derhal kavradılar ve oyunu sahneye koymak için çok istekliydiler. 
Hatırlıyorum, mahkümun muhayyel seyircilere döndüğü metnin son anları 
onlara özellikle çarpıcı gelmişti. 
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SINIFA GELİYORSUN AMA NE DİNLENMİŞSİN, NE GEVŞE- 
MİŞSİN NE DE GÜNE HAZIRSIN. BİR SİGARA, BİR BARDAK 
ÇAY VE BIR KUM TORBASI, BİTTİ GİTTİ. 


ŞU YARI AÇIK DELİKTEKİ, SENİ DIŞARIDAKİ HAYATA 
HAZIRLAMAK İÇİN ELİNDEN GELENİ YAPAN, TOPU TOPU 
BİR SAATLİK BİR ÖZGÜRLÜK, REHAVET, REHABİLİTASYON 
ÖRNEĞİ BU. HADİ, ÇİLİNGİRLER VE SİSTEM İÇİN BİR ALKIŞ 
ALALIM. HAYIR MI? TAMAMDIR, ÇAKTIM! 

(Bond 1991: 5) 


Seyirciden geldiği varsayılan sessizlik, bir başka ironik boşlama biçimi 
dir; onları akıllıca oyunun ana dramatik stratejisine katılmaya yöneltir. 
Mahkümun bireysel bakış açısı, atölye grubunun da bilfiil olumladığı, 
seyircinin toplu yanıtında (tepkisizliğinde) yansısını bulur. Bireysel bir 
yazarlık pratiği olarak başlayan şey, grup senaryonun işitsel bir kaydını 
yaratmaya geçtiğinde, toplulukta güçlü bir tutunum oluşturan bir güç ha- 
line geldi. Kayıt, özellikle uygun bir yapım biçimiydi: oyunun son anlarının 
gerektirdiği sessizlik, yine başka bir boşluk (asla duyulmayacak o alkış) 
yaratarak onu sert ve eleştirel bir ışık altına sokmakla, adaletsizliğin nasıl 
bütün bir hukuki mahpusluk sisteminin içine yerleşmiş olabileceğini idrak 
eden ortak ve ironik bir düşünümü sarsılmaz bir biçimde ortaya koydu. 


Mikro-politikadan makro-politikaya: 


karasurat ozanlar 


“Bir toplumdaki uygarlığın derecesi, cezaevlerine girmekle ölçülebilir,” 
diye yazar Dostoyevski, Ölüler Evi'nde; fakat, radikalliğin performatif 
kaynakları hakkında benim anlattıklarıma bariz bir itiraz şu olabilir: bu 
hikâye, böylesi bir genellemeye açık değildir. Küçük bir mahküm gru- 
bunun yaratıcı maskaralıkları, 1998'de İngiltere'nin hapishanelerinde 
bulunan diğer 60.000 insanın önündeki özerklik fırsatları hakkında bir 
fikir veriyor olsa da, Foucault'nun disiplinlerle ilgili görüşlerine rağmen, 
cezaevi, her tür toplumda iktidar rejimlerini temsil etmekte öyle kolayca 
kullanılamaz (Merguior 1985: 106). Diktatörlüklerde cezaevi mahpusvari 
bir toplum için pekâlâ bir model olsa da, liberal demokrasilerde durum 
tersidir. Demokratik olarak özgür toplumlarda panoptikon özel kurumsal 
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bir rol oynar ve, kendine özgü sapkın iktidar yapıları üretebilse de, tam da 
bu sapkınlık onu otoritenin ortak iyi adına hareket etmek üzere temsille 
yaratıldığı duvarların dışındaki dünyadan tür olarak ayırır. 

Ne var ki, demokrasinin insanın metalaştırılmasının doğurduğu son 
derece uç bir tabiiyet biçimi olan kölelik üzerine kurulmuş olduğu tarihsel 
bir gerçektir. Durum buyken, David Held'in klasik demokrasi için iddia 
ettiği şey, kökleri onsekizinci yüzyılda yatan modern demokrasilere de 
pekâlâ uygulanabilir: “Sayıları giderek artan bağımsız yurttaşlar, köleliğin 
genişlemesiyle birlikte kendi etkinlik sahalarında da temel bir artışın 
keyfini çıkardı” (1987: 14). Elbette, yirminci yüzyılda düpedüz kölelik çok 
azalmış olsa da, Held'in 'nautonomy? dediği şeyin koşullarının —siyasal 
katılımın olanaklarını sınırlayan ve aşındıran, yaşam şanslarının üretimin- 
deki ve dağılımındaki asimetri— hâlâ dünyanın düzensizliğini biçimlediği 
açıktır (1995: 167-72). Buradan şu çıkar: baskı ve özgürlük arasındaki 
karşılıklı etkileşimin radikal özgürleşimin yaratılmasının koşullarını nasıl 
biçimlendirdiğini tam olarak anlamak için, köleliğin yaratmış olduğu per- 
formans sanatlarına bakmak yararlı olacaktır. Bunlardan ondokuzuncu 
yüzyıl ve yirminci yüzyıl başı karasurat ozanlığı özellikle test niteliğinde bir 
örnek sağlamaktadır, çünkü yüzünü boyamış, siyah biriymiş gibi davranan 
beyaz birinin görüntüsü, kaçınılmaz olarak ırkçı bir manzara oluşturur; 
beyazların üstünlüğünün bir ifadesidir: kültürel iktidarın kuşkuya yer 
bırakmayacak şekilde baskıcı bir yoldan kullanılmasıdır. 

Gördüğümüz gibi, ruhun ölümüyle intikal eden çoklu özne pozis- 
yonları alma özgürlüğünün, kimlik politikaları alanında temsilin etiğini 
sorunlu hale getirmesi post-modernizmin bir sonucudur: kim kimin 
hakkında konuşma hakkına sahiptir? Bir anlamda, karasurat ozanlığı- 
nın bu problematiğin atası olduğunu ve eğer herhangi bir şekilde bir 
radikalizm potansiyeli taşımışsa, onun tarihinin, bireysel özerklik ve 
performansın etiğini ele alacağımız bu bölümde asıl meselemiz açısından 
özellikle öğretici olabileceğini ileri süreceğim. Elbette, karasurat ozan- 
lığı, siyah halklar için gerçekliği bir panoptikona dönüştüren küresel 
baskı sistemlerinin, imparatorluk, sömürgecilik ve köleliğin oluşturduğu 
daha kapsamlı tarihlerin bir parçasıydı. Ne var ki, kısmen de olsa, bo- 
yunduruk altındaki halkların özgürleşmelerinin radikal kaynaklarının 
bu dehşetengiz sistem aracılığıyla yaratılması gerekiyordu; bugünün 
demokrasilerinde insan haklarının toplumsal-politik temelleri böyle 
atıldı. Karasurat ozanlığının demokratik özgürleşmeye herhangi bir 
katkısı olabilmiş midir? 
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Karasurat tarihleri 


Çağdaş demokrasinin perspektifinden bakınca, onyedinci ve onsekizinci 
yüzyılın köle anlatıları, sonunda yeni özgürlükleri beslemiş olan küresel 
bir öfkenin mirası olarak en derin ironilerle yüklüdür. Ve karasurat 
ozanlığıyla ilgili hikâyeler bu mirasın en şaşılası ve ironik örnekleri ara- 
sındadır. Kölelere dönük saldırıların artması nispetinde manidar olmak 
üzere, 1820'lerde, Amerika'nın uzak güney bölgelerinde baş gösteren, 
yüzlerini siyaha boyamış beyaz erkeklerin görüntüsü hızla kıtanın her 
yerine yayıldı. Yıllarca devam eden solo icralardan sonra, tür, 1843'te, 
New York kentinde, Virginia Ozanlarının bir araya gelerek “İnsanlığın 
Kara Familyası'nın tuhaflıkları, acayiplikleri, komiklikleri'ni sergilediği, 
bütün bir gece süren ilk gösteriyle ilk evresini tamamladı (Toll 1974: 30). 
Solo icralar çoktan ünlü Jim Crow' şarkısıyla T. “Daddy” Rice tarafından 
1836'da İngiltere'ye ihraç olmuştu (1843'te bunu Virginia Ozanları izleye- 
cekti). Tür, en parlak dönemine Atlantik'in her iki yakasında da 1850-1880 
arasında ulaştı; her iki ülkede de yüzlerce oyuncu topluluğu vardı. Bunu, 
yirminci yüzyılın ilk yarısında uzun, yavaş bir iniş izledi. Hayrete şayan bir 
durum olarak 1970'lerin başına kadar tutunan, BBC televizyonunda haf- 
talık yayınlanan The Black and White Minstrel Show türün son örneğiydi. 
O zamandan beri, Pip Simmons Theatre Company'nin T he George Jackson 
Black and White Minstrel Show'u (1973) ve Wooster Group'un Rowte | and 
9'ı (1981) gibi, yoğun itirazlarla karşılaşan, nadir de olsa türe yer veren 
performans örnekleri oldu (Ansorge 1975: 33-5; Itzin 1980: 73-4; Savran 
1986: 9-46). Elbette, bu incir çekirdeğini doldurmayacak tarihsel özet, 
zengin ve dikkate değer bir çeşitlilik arz eden bu performans geleneğini 
aşırı basitleştirmektedir. Örneğin, 1880'lerde Amerikan ve İngiliz karasurat 
gösteri toplulukları aynı anda hem Londra'nın batı ucundaki tiyatroların 
en şıklarından birini, hem de deniz kıyısındaki kasabaların en kabasından 
derme çatma sahnelerini doldurmuştur: American Haverly's Mastodon 
Minstrels, 31 Temmuz 1880'de, Haymarket'te, Her Majesty's Theatre'da 
perde açarken, Uncle Bone's Margate Minstrels gösterilerini kumsalda 
gerçekleştiriyordu (Reynolds 1928: 203-6; Pertwee 1979: 8). Fakat, bu 
tarihsel özetin, gerçek siyah aileleri köle olarak doğudan batıya, temsili 
siyah” erkekleri de özgür sanatçılar olarak batıdan doğuya gönderen bir 
ticaretin korkunç küresel ironisine işaret etmek gibi de bir yararı vardır. 
Bu soruya yanıt vermek için türün özgül örneklerini kendi özel bağ- 
lamlarında anlamaya çalışmamız gerekir. Örneğin, müzikbilimci Dale 
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Cockrell'e göre, Amerika'nın güney eyaletlerinde, 1820'lerin ve 1830'ların 
solo karasurat oyuncuları yıkıcı bir karmavalesk güçtü. Bunun nedeni, 
basitçe, ante bellum soyluların normlarının kaba bir aksini (ince zevke 
karşı kaba gürültü ve hislilik) üretmiş olmaları değildi, aynı zamanda, 
deri rengi de yoksullar arasındaki farkın en ayırt edici yardımcı işaretiydi 
ve en çekici yanı da buydu. Yoksulluk ve hayatta kalma mücadelesi, 
çalışan sınıfın siyahlarıyla beyazlarını omuz omuza getirmekle kalmadı, 
örneğin coşkulu ve kimi zaman açıkça satirik olan Rice'ın Jim Crow'unun 
karasuratı, adaletin nadir bulunduğu ve eşitliğin hayal bile edilemeyeceği 
bir dünyada her iki kesim adına da konuşmasını sağladı. Cockrell, “Jim 
Crow'un bir ideolojik belirsizliği ortaya koymakla birlikte sonuçta onun 
temelde politik bir şarkı' olduğunu söyler; öyle ki "...bazı dizeleri şaşmaz 


biçimde kölelik karşıtıdır” (1997: 73). 


Kavgaya girseler 

Belki siyahlar ayaklanacak, 
Çünkü gözlerinde 
Özgürlük arzusu parlıyor... 
Ben özgürlükten yanayım 
Birlikte olmaktan. 

Siyah biri olsam bile 
Beyaza kardeş derim. 


Karasurat figürünün bu bağlamda böyle —kimi zaman bu kadar makul 
olmayan başka— paradoksal etkileri olabilmesinin nedeni, anlamının 'kay- 
ganlığıydı — baştan başa çatışmalı ve belirsizliklerle doluydu (1997: 89). 

Bu kayganlık kısmen solo tarzın yaygınlığından ileri geliyordu: şarkılar, 
siyahlar ve beyazlar, kadınlar ve erkekler tarafından söyleniyor; barlarda 
ve salonlarda olduğu kadar sokaklarda da icra ediliyordu. Bu, tiyatronun 
dışında kalan bir popüler gösteri örneğiydi ve ilk evrelerindeki İngiliz 
vodvillerinden farklı değildi (Bennett 1986b: 3-6). Fakat, karasurat kar- 
navalesk, türü Amerika'da gürültücü hamal eğlencesinden uyumlu bir 
konser partisine, her yerde yapılabilen bir eğlence türü olmaktan kapalı 
bir teatral girişime uzanan bir yola oturtmuş Virginia Ozanları tarafından 
kısmen evcilleştirildiğinde bile hâlâ ayaktakımı kökenlerinden gelen di- 
reniş tohumunu zaman zaman da olsa taşımıştır. Dolayısıyla, Amerikan 
karasurat, “kulağın performatif kültüründen gözün dolayımlı kültürüne' 
(Cockrell 1997: 141) geçiş yapmış olsa da, (sahneyle çerçevelenmiş) temsil 


PERFORMANS, PANOPTİKON VE ETİK 159 


alanına girişi bu yeni bağlamın metalaştırıcı kültür ekonomisi tarafından 
tümüyle içerilemeyecek koşullarda gerçekleşmiş olmalıdır. Bunun nedeni, 
Cockrell'in karasuratın temsil politikasıyla ilgili yaptığı zekice yoruma 
göre, 'aksin aksini” (inversion) canlandırmış olmasıydı. Yani, her iki 
kesimin de marjinalliğinde var olan kırılganlığı ortaya koymak ve aynı 
zamanda birleşmelerindendoğacak kuvveti teşvik etmek için aşağı sınıftan 
göstericiler —sıradan beyazlar— statülerini —sıradan siyahlarla özdeşleşmek 
suretiyle— simgesel olarak düşürürler. Bu süreçte, karasurat ozanlığı “... 
bütün bir yüzyılda ortaya çıkan, marjinal kutupların manyetik çekimin- 
den doğan sorunları halletmekteki en güçlü araçlardan biri' haline geldi 
(1997: 161). Ancak, daha da hayati olan şu ki, karasuratın kendisinin, 
ırkçı baskının bağımlı olduğu modernist ikilikleri sarsan ırksal kimlikteki 
fluluğa da işaret ettiğini eklemeliyiz. Bu anlamda, karnavaleskin estetiği, 
daha kesin biçimde odaklanmış radikal bir donatıyla, beyaz üstünlükçü 
bir projenin çürütücü ortamında bile, ırklar arası bir dayanışmanın etiğini 
yaratma gücüyle evrilebildi. 

Cockrell, savını pekiştirmek için Turner'ın liminalite kuramına 
dayanır ve aynı zamanda çalışan sınıf üyesi karasurat oyuncularının, 
biyologların edge (sınır) görüngü dediği şeyin kültürel bir dengi olduğuna 
işaret eder: deniz ve sahil ya da nehir ve toprak gibi iki ekosistem birbi- 
rine değdiğinde ortaya çıkan son derece enerjik yaşam biçimleri: ırksal 
kimlikler arasındaki bir tür eşik gibi. Fakat, aynı zamanda, bu kutuplar 
arasındaki ayrılık büyüdükçe ozanlık performansının da esas olarak teatral 
bir performans haline geldiğini, daha çok bir ırkçılık silahına dönüştüğünü 
özenle belirtir. Bu anlamda, radikal potansiyelini kaybetmesi karşılığında 
kapitalist üretim sisteminin standartlaştırıcı sistemine dâhil olur; öyle ki, 
estetik olarak hayli öngörülebilir bir tipleştirmeye, formülleri bilinen bir 
sahnelemeye ve programatik bir dramaturjiye sokulduğu ondokuzuncu 
yüzyılın ikinci yarısında ozanlık Atlantik'in her iki yakasında iyice serpildi. 

Uzun süreli olmuş Moore and Burgess Minstrels gibi Londra'daki salon- 
larda gösteri yapan karasurat grupların otuz beş ve üstü sayıda oyuncusu 
olabiliyordu; oysa, deniz kenarında mevsimlik eğlence sunan gruplar ancak 
beş, altı kişilikti. Fakat, büyüklük sahne düzenini pek etkilemiyordu: her 
iki yanına iki baş komedyeni (Tambo ve Bones) alan gösterinin ustası Mr. 
Interlocutor (konuşmacı) ortada olacak şekilde oyuncular yarım daire 
şeklinde otururdu. Aynı şekilde, gösteriler hep üç perdelik olurdu; ilkinde 
bir potpuriyle grup tanıtılır, bunu dans salonlarındaki adaba dayalı varyete 
formatında bir Olio takip eder ve gösteri Afterpiece denen, çoğunlukla 
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hicve dayanan dramatik bir skeçle sona ererdi. Tipleştirmeler, 'kentli aylak 
hergele', müdanasız tarla ırgatı ve koca ayaklı 'ana' dâhil dar bir repertu- 
vara sadık kalırdı (Reynolds 1928; Toll 1974; Paskman 1976; Pickering 
1991). Karasurat ozanları halk tarafından tutuldukça gösteriler seyircinin 
beklentilerine göre şekillendi: siyah adam ve kadın imgesi şeyleşti; 'daha 
çirkin ve kaba'hale geldi; oyuncuları, sömürgeciliğin herne pahasına olursa 
olsun denetleme ihtiyacını, kapitalizmin ara değeri gramına kadar sömürme 
ihtiyacını yansıtacak şekilde yaratıcılığın deli gömleğine soktu (Pickering 
1991: 213). Bu açıdan bakıldığında, artan biçimcilik, siyah kimliğin en 
nihai tabiiyeti şeklinde, köleliğin geçmiş günlere ve ölenlere dair popüler, 
nostaljik bir özlem olarak sabitlenmesi için zengin bir reçete oluşturur. 
Bu yorum, icracıların çokluğuna ve çeşitliliğine rağmen, gösterinin 
özgül bağlamına bakmadan, İngiltere'deki karasurat ozanlığının genel 
olarak ırkçı saikli bir ozanlık olarak görülebileceği varsayımından çıkar. Bu 
anlamda, siyah maskenin çifte işaretinde var olan semiyotik kayganlıktan 
doğan çatışmalar ve çelişkiler, imparatorluğun büyük modernist anlatısı 
içinde kapsanır. Bu bakış açısıaynızamanda meşru kabul edilen tiyatroda, 
edebiyatta, gazetelerde ve diğer medyada ifadesini bulan Victoria dönemi 
İngilteresi'ndeki güçlü ırkçı görüşlerin baskı altındaki çalışan sınıfa da 
belli biçimlerde uygulanabileceğini varsayma eğilimindedir (Bolt 1971; 
Said 1993; 73 vd.). Ne var ki, bu medyayı kontrol edenlerin çoğunun 
görüşü son derece ırkçı olsa da, alt sınıflar arasında gerçekleşen günlük 
etkileşimin kılcal damarlarında siyah ötekinin yokluğuna verilmiş birbirine 
karşıt tepkilerin oluşturduğu bir alan da vardı. Şu ihtimal de bu alanı 
genişletmiş olabilir: V. G. Kieran'ın sözleriyle (1969: 316), 'dışarıdaki 
dünyanın karanlığı ve barbarlığı (ki bunu dağıtmak Avrupa'nın göreviy- 
di) hakkında yapılan konuşmaların çoğu, içerideki kitlelerden duyulan 
korkunun mütasyona uğramış haliydi”. Başka bir deyişle, sömürgeciliğin 
baskıcı gölgesi geriye düşer; onu yaratan kültürlerdeki yoksulları da keser; 
içinde ırkçılıktan daha olumlu karşılıkların doğabileceği koşullar yaratır. 


Karasurat ve sömürgecilik kuramları 


İngiliz karasurat ozanlığının radikal bir potansiyeli olup olmadığını keşfet- 
mek için sömürgeciliğin nasıl çalıştığı, beyaz bir azınlığın ezici çoğunluğu 
oluşturan siyahlara nasıl egemen oldukları sorusuna kısa bir dalış yap- 
mamız gerekir. Bu alanda, Stuart Mill, Gayatri Spivak ve Edward Said 
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başta olmak üzere çok sayıda önemli kuramcı olmakla birlikte, sömürge ve 
sömürge sonrası özne hakkındaki en anlamlı formüllerden bazıları Frantz 
Fanon'la Homi Bhabha gibi yazarlardan gelmektedir (Ashcroft, agy. 1995; 
Williams ve Chrisman 1993). Fanon'la Bhabha, sömürgeleştirilenlerin 
bakış açısından yazmaktadırlar ve sömürgecilerin benimsediği baskıcı 
prosüdülerin doğasını bu süreçte aydınlatmaya çalışırlar. Örneğin, Kara 
Deri, Beyaz Maskeler'de, Fanon, “konuşmak mutlak anlamda öteki için var 
olmaktır' ve 'bir dil edinmek, bir dünya, bir kültür edinmektir savını ileri 
sürer (1986: 17-18). Bu anlamda, sözgelimi İngilizce'nin sömürgeleştiri- 
lenlere dayatılması kültürlerinin hezimetiyle el ele gider: sömürgeleştiren 
kültür, bir tabiiyet patolojisi üretecek şekilde siyah ruha beyaz bir maske 
dayatır. Fakat, maske metaforunun ima ettiği gibi, bu patolojinin tebanın 
kültürünü tümüyle silmesi olanaksızdır ve Homi Bhabha bu bulanıklığı 
anlatırken sömürge dokusunun kaçınılmaz olarak ortaya çıkardığı melez 
kültürü son derece parlak biçimde sergiler. 


Sömürgedeki iktidarın etkisi, sömürgeci otoritenin hegemonik buy- 
ruğundan ya da yerli geleneklerin sessizce bastırılmasından ziyade bir 
melezleşmenin ürünü olarak görülürse, o zaman, bakış açısında önemli 
bir değişiklik ortaya çıkar. Bu, otoriteyle ilgili geleneksel söylemlerin 
kaynağındaki bulanıklığı ortaya serer ve bu belirsizlik üzerine kurulmuş 
egemenliğin söylemsel koşullarını müdahalenin zeminlerine döndüren bir 
tabiiyet biçiminin oluşturulmasına imkân verir (1994: 112). 


Bhabha, bu bulanıklığı, ister 'siyah' ve 'beyaz' ister “baskı altındaki! ve 
baskıcı” olsun, ikili kutupların kaçınılmaz ve karşılıklı bağımlılıklarının 
ürünü olarak teşhis eder; çünkü hiçbiri, ötekindeki farklılığı belli ölçüler- 
de tanımadan var olamaz. Bu anlamda, bulanıklık, bu ikiliği kırmaya ve 
sömürgeciliğin beslediği iktidar ilişkilerinde daha büyük bir karınaşıklığın, 
potansiyel bir çoksesliliğin yolunu açmaya yarar. 

Bhabha, melezlik kavramını iki ya da daha çok kültürün bir araya 
geldiği bir 'ara-uzam'la ilişkili olarak tanımlar. Burada, başka bir homo- 
jenleştirici, üçüncü ve farklı bir kültürün ortaya çıkmasından çok, bir 
araya gelen kültürlerin arasındaki ilişkiler hakkında yeni bilgi biçimleri 
yaratan bir sürecin temsil edilmesi söz konusudur. Bu anlamda: 


Melezlik, (siyahların insanlığını inkâr etmek gibi) sömürgeci reddiyenin 
etkilerini tersine çeviren bir sömürgesel temsil ve bireyleşme problema- 
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tiğidir; diğer “inkâr edilmiş' bilgiler bu yolla egemen söyleme girer ve bu 
söyleminotoritesinin temelini (tanımayla ilgili kurallarını) yabancılaştırır 


(1994: 114). 


Bu anlamda, karasurat ozanlık tam da bu melez performans tipidir; çünkü 
siyah maske 'öteki'ni tam anlamıyla asla temsil edemez, zira arasından 
beyazsurat her zaman görünür. Bu, Joseph Roach'un Atlantik sahilindeki 
melez performans hakkında kaleme aldığı mükemmel yazısında belirttiği 
bir noktadır: 


...Karasurat ozanlığının vücuda getirdiği ikilikte bir oyuncu iki farklı maske 
takar: yüzeydeki siyahlık maskesi ile alttaki beyazlık maskesi; (böylelikle) 
karından konuşan bu iki yüzlü Afrikalı Amerikalıdır (1995: 54). 


Bu anlamda, deyim yerindeyse, karasurat performans, kendini kısmen 
silmiş olan egemen ırkla, imgesiyle bu silinmeyi icra eden baskı altındaki 
ırk arasında var olan karmaşık bir etkileşimde, aynı anda en azından iki 
sesle konuşur. Dolayısıyla, Roach'un formülünde, beyaz ırktan karasurat 
oyuncular neticede 'tamamen kendilerine ait olmayan dillerde konuşmuş 
olurlar” (1995: 61). 

İngiliz gruplarda buikizlik (doubling) semiyotik bakımdan özellikle bir 
rezonans yaratabiliyordu; çünkü, daha önce de belirttiğimiz gibi, seyirci- 
lerinin büyük bir kesimi için bu gösterinin terimlerinden birinin Victoria 
döneminin toplumsal gerçeklikte dolaysız bir karşılığı yoktur. O nedenle, 
İngiliz karasuratta, sözgelimi var olmayan bir palyaço figürünün oyunda 
bir yokluğu ifade etmesi gibi, bir yokluk icra edilir (karasurat kostümle- 
rinin çoğunun palyaçovari olması raslantısal değildir). The Rat Run'daki 
sıçanın sağırlığı gibi siyah kişi de hem oradadır hem değildir; Derridacı 
terimlerle bir karasurattan (blaekface) söz ediyoruz. Türün karnavalesk 
enerjisinin, yaratıcı özgürlüğünün kaynağı budur. Fakat, aynı zamanda, 
karasurat ozanlık, palyaço figüründen hayati bir farklılık taşır; genellikle 
uzak ve ancak bulanık şekilde bilinse de, dünya çapında gerçek bir baskı 
sistemini imler her zaman. Ve İngiltere'nin çalışan sınıflarından oluşan 
seyirciler için bunun kendi toplumsal deneyimlerinde sonuçları vardı; 
çünkü sömürgecilik, imparatorluktan geri yansıyıp içeride' bu kez artan 
demokrasi talepleri yaratan bir baskıyı perçinliyordu. 

Bunlar, karasurat ozanlığının ırkçı ve emperyalist bir dünya görüşünü 
basitçe pekiştirmekten daha fazlasını yapmasını sağlayan toplumsal ve 
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estetik koşullardı. Fakat, karasurattaki radikalliğin kaynakları diyelim 
özneyi sorgulamaya itmek; mutlak baskının çürümüş etiğinin içini bo- 
şaltmak, hatta dirençli bir topluluk ruhu yaratmak gibi— benim düşün- 
ceme göre performatif yapısına içkindir. Özünde melez bir biçim olarak 
performansın, Bert States'in iddia ettiği gibi, seyircinin “yeni bir boyut'ta 
var olmasına neden olabilecek benzersiz bir ontolojik karmaşayı teşvik 
etme gücünün özgül bir örneğini temsil eder (1985: 47). Karasuratta bu 
boyutbulanıklık ve belirsizliktir; ırk olarak kendilerini 'ikisinin ortası'nda 
bulduklarından, İngiliz oyuncuların dünya genelinde var olan baskının 
hem içinden hem dışından konuşmalarına imkân veren bir tür çifte is- 
tikrarsızlıktır. Bu anlamda, karasurat oyuncuların, Wooster Group'un 
L.S.D.'sindeki Tituba rolünde izlediğimiz Kate Valk gibi, seyircilere 
liminal-liminoid kuşağa (sömürgeciliğin ve özgürleşmenin; köleliğin ve 
özgürlüğün; siyahın ve beyazın oluşturduğu kutuplar arasından geçen bir 
yoldan söz eden bir performans eşiğine) girme imkânı verecek kaynakları 
vardı. 

Victoria İngilteresi'nin yerleşik tiyatro mekânında oynandığında bu 
radikal bölgeye girmenin pek mümkün olmayacağı açık olmakla birlikte, 
karasurat ozanlık aynı zamanda tiyatro dışında bir performans olarak 
özellikle burjuvalaşmakta olan endüstriyel merkezlerden buharlı trenle 
yolculuklara çıkamış yeni kitlelere kucak açan sahil kenarlarında pıtrak 
gibi artan yazlıklarda da sahnelenmiştir sıklıkla. Kumsalda ve mesire 
yerlerinde, çoğu muhtemelen işçi sınıfı kökenli karasurat oyuncularının 
bazı radikalliklere soyunmaları için kesinlikle yeterli bir alan vardı. Kuş- 
kusuz, araştırmacılar, karasurat gösterilerinde gerçekten radikal bir fırsatın 
yakalanıp yakalanamayacağı ya da ne ölçüde yakalanacağını tartışmaya 
devam edeceklerdir. Bu açıdan, bu bölümün son kısmında, en azından 
kısmen kuramsal bir kural denemesi sayılabilecek son derece istisnai bir 
uygulamayı ele alacağım. Umuyorum, bu örmek, gösterinin en umutsuz 
yerlerinde bile, hatta İngiliz İmparatorluğu'nun göbeğinde, karasuratta 
radikalliğin kaynaklarının bulunabileceğini tanıtlayacaktır. 


Bir uygulama 
Cezaevinin istihkam surlarından mezarlığın sınırlarını görebilirsiniz. Ora- 


da, üzerinde 'güneyin güneşi altında doğdu, yedi denizi dolaştı, sevdiği 
kasabada demir attı” yazan kaba saba bir mezar taşı bulacaksınız. Taşın 


164 RADİKAL PERFORMANS 


üstündeki isim “James Hems'tür (Jimmy Cooney); ölüm tarihi 5 Mart 
1932. Yerel gazetelerden öğrendiğimize göre, mezar taşının parasını yüz- 
lerce Morecambe sakini birlikte ödemiştir. Adamın hatırasını onurlandır- 
mak için açtıkları bir kampanyayla. Hatıraların yanı sıra, geride hayatını 
anlattığı kısa, renkli bir metin bırakmıştır (Herns n.d.). Burada, bu siyah 
adamın son günlerini Lancashire'daki bir sahil kasabasının insanlarıyla 
nasıl geçirdiği de anlatılır (Morecambe Visitor 1932). 

Köleliğin kaldırılmasından iki yıl sonra, 1867'de, Virginia'da James 
Herns olarak doğmuştur. Ancak, annesi ona kölelik hakkında korkunç 
hikâyeler anlatmıştır, kardeşlerinden beşinin satılması dâhil. 1879'da, 
annesinin ölümünden sonra bir dizi maceraya girer; bütün dünyayı dolaşır. 
Sonunda, 1880'lerin ortalarında, Liverpool'daki Hengler's Circus'ta 'palyaço 
yardımcısı" olarak iş bulur. Kısa süre sonra ünlü Bohee Minstrells'e katılır 
ve onlarla dört buçuk yıl kalır. 1890'ların başında, 1889'da kumsala çadır 
atmış bir Afro-Amerikalı siyah kumpanyaya katılmak üzere Morecambe'ye 
gelir. İklime alışamadıklarından ilk gruptan pek çok kişi ölmüştür, ama Ja- 
mes Hems onların bıraktığı yerden işi sürdürür. Bilahare yönettiği üç, dört 
trup hakkında fazla bir bilgi yoktur; ancak aralarında her zaman siyahlar 
vardır ve yirminci yüzyılın başlarında beyazsuratlı piyerolar (pantomimciler) 
tarafından yerleri doldurulan İngiliz ozan gruplarının çoğundan daha uzun 
ömürlü olmuşlardır (Rose 1960: 59-65; Pertwee 1979: 5-14). 1909'a ait 
birçok kartpostalda Morecambe'nin “1 numaralı trupu'na rastlanır; James 
Herns'in her zaman hazır bulunduğu, dört siyah, üç beyazdan oluşan 
entegre bir grup. Gösteri dünyasını ne zaman bıraktığı hakkında bir kayıt 
bulunmamakla birlikte, 62 yaşında zatürreeden ölmeden önceki son yıllarını 
beldenin Kraliyet Tiyatrosu'nda kapıcı olarak geçirmiştir. 

James Herns/Jimmy Cooney'nin performans tarzı hakkında elimizdeki 
çok az bilgiden komedyen ve “sesi içli' bir şarkıcı olduğunu öğreniyoruz 
(Morecambe Visitor 1932). Fakat, Morecambe'ye gelmeden önce çalıştığı 
kumpanyadan öğreniyoruz ki, sesinin kalitesinden hiç kuşku yokmuş. Af- 
ro-Amerikalı Bohee kardeşler, başlangıçta İngiltere'ye 1881'de Haverly's 
Coloured Minstrel ile gelmiş bir banjo ikilisiydi. Harry Reynolds, geleceğin 
VII. Edward'ına henüz Galler Prensi'yken ders vermek dâhil, 'halkta bir 
banjo çılgınlığı'nın başlamasını onlara yorar (1928: 201). 1889'a gelin- 
diğinde, Londra'daki Piccadilly'de bulunan Intemational Hall'da Bohee 
Brothers” Operatic Minstrels adıyla otuz kişilik bir kumpanya kuracak 
kadar başarılı olmuşlardı. James Hermns'in de bu kumpanyada yer almış 
mümkündür ya da belki Bohees'in Londra'da bir yere yerleşme niyetini 
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öğrendiğinde ayrılmış da olabilir. Anılarında kapalı mekânlarda çalışmayı 
hiç sevmediğini söyler. Gerçi, orada katıldığı ilk kumpanyanın programı 
dönem için olağandışı görünse de, Morecambe'ye geldikten sonra icra 
ettikleri unutulmuştur. “Zenci ilahileri' söylemenin yanında, kumpanyanın 
başı, 'esaretteki hayatlarıyla ilgili hikâyeler anlatır ve işten kaytardıkların- 
da efendilerinin üzerlerinde kullandığı türden bir kırbaç taşırdı" (Mellor 
1966: 70). James Hems/Jimmy Cooney'nin kendi kumpanyalarında da 
buna benzer bir şovmenlik yaptığı kesindir: onun sloganı 'çatıyı kaldırın'dı; 
Morecambe'de her zaman açık havada çalışmış, açık havayı tercih eden 
biri için ironik bir nida. 

James Herns'in hikâyesinden İngiliz ozanlığı hakkında yapılacak 
çıkarımlar konusunda ihtiyatlı olmak gerektiği açıktır. Ancak, sahildeki 
truplar arasında, ekipte siyahların da yer alması ve biri tarafından idare 
ediliyor olmaları bakımından Morecambe'deki ozan kumpanyalarının 
benzersiz değilse bile çok istisnai olduklarına kuşku yoktur. Gerçek si- 
yahların varlığının, beyaz piyeroların beldeleri doldurduğu bir dönemde 
dahi trup olarak bir müddet varlıklarını sürdürmelerinde başlı başına 
bir neden teşkil etmiş olması mümkündür. Bu, özellikle sahte beyazlar 
gittikten sonra, siyah olmayan oyuncularla birlikte çalışırken ilgi çekmeye 
devam eden gerçek siyahların egzotizminin, oryantalizminin bir örneği 
olarak görülebilir (Said 1991). Herns'in gösterilerde yaptıkları hakkında 
çok az ayrıntı bilmemize karşın, muhtemelen diğer truplarınkinden çok 
farklı olmayacaktır; gösterilerde tipleştirilmiş ırkçılığın bütün özellikleri 
sergileniyor olmalıdır. James Herns'in Jimmy Cooney haline gelmesi, hatta 
bu ikincisinin anılarını yazması ırkçı bir sendrom olarak görünmektedir 
ve son durağında başkalarına —beyazlara— kapı tutması aşağılanmayla 
geçmiş bir hayat savını perçinler türdendir. Bu, çatışmalarla dolu bir 
hayat hikâyesi ve sanat değilse, başka hiçbir şey değildir. 

Ne var ki, Morecambeliler, onlara tattırdığı zevkten, belki de kasabaya 
gelmesine yardımcı olduğu gelirden ötürü bu adamı sevmiştir. Mezartaşı 
için insanların para toplamasının, yıllar boyu Morecambe'de yaşayan 
yegâne siyah olduğundan toplum için pek fazla bir tehdit oluşturama- 
yacağını kabul etsek bile, tamamen 'suçluluk'la ilgili olduğunu söylemek 
haksızlıktır. 1896'da Penrithli beyaz bir kadın olan Emily ile evlenip iki 
çocuk sahibi olması beyaz kültürle ne denli kaynaşmış olduğunu gösterir. 
Fakat, hem Morcambelilerin hem de kasabaya gelen tatilcilerin rıkçı te- 
nezzülden daha cömert bir yaklaşım göstermeleri için gerekli yerel koşullar 
ondokuzuncu yüzyılın sonunda epeyce yerleşmişti. Çünkü, Yorkshire'ın 
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sanayi kentlerinden topluluklar 'wakes week' (fabrikaların kapandığı yıllık 
tatillerde) için oraya gittiğinden, civarda Bradford-by-the-Sea olarak da 
bilinen Morecambe bir işçi beldesiydi. 

Tony Bennett, yakınlardaki Blackpool'da olduğu gibi, sivil idarenin 
kitlesel hazları düzenlemeye kalktığı durumlarda bile “wakes week'lerdeki 
bozguncu karnaval güdülerinin devam ettiğini belirtir (1986a: 147:52). 
Kaldı ki, Morecambe, Blackpool'la karşılaştırıldığında daha oturaklı, 
ağırbaşlı bir yer olmuştur; dolayısıyla, karnavallardaki aşırılıklar, James 
Herns'in oyunculuğunun yaratmış olabileceği radikal etkilerin açıklanma- 
sında fazla bir yer işgal edemez. Daha çok, belki de James Herns'in harbi 
siyah suratının (tarihsel olarak kabaca yüzyıl dönümüne kadar) önce beyaz 
ozanlık oyuncularının sahte siyahlıklarını 'gölgede' bırakışına, sonra da 
buna mukabil (Birinci Dünya Savaşı'na kadar) ortaya çıkan piyeroların 
makyajlarının fos beyazlığını 'belirginleştirişine' bakmalıyız. Bunların, 
bu bağlamsal karşıtlıkları izleyenler üzerindeki etkisi, sanırım Herns'in 
siyah teninin kaçınılmazlığını vurgulamak ve onun 'varlığını' görüngüsel 
olarak güçlendirmek olmalıydı. Başka bir deyişle, gerçek siyah bir surat, 
paradoksal olarak hem karasurat ozanlığının ırklar arası eşiğini şahsında 
toplamakta, hem de oyuncuyla seyirci arasındaki ilişkide onun yerine 
almaktadır. Bu durumda, beyaz seyircinin siyah oyuncuyla ilişkisi eşiğin 
'içinde'dir ve siyah teni göz ardı edemeyeceği gibi ona beyazlık görüntüsü 
de yansıtamayacak bir karşılık üretmek zorundadır. Bu karşılık, ötekinin 
kendi ırksal kimliği üzerindeki hakkıyla radikal biçimde yüz yüze gelmek 
(etik olarak eşit olanların karşılaşması) olabilir. 

Fakat, bu örnekte belki de bu kadar çetrefilli bir kuramsal analiz 
gerekmemektedir. Çünkü işçi sınıfından oluşan bu seyircilerin James 
Herns'te ve onun yoldaşlarında kendi yaşamlarındaki zorlukları andıran 
bir şeyler görmemiş olmaları mümkün müdür? Amerikalı bir siyahla İngiliz 
bir beyaz arasında baskıya dair ortak bakış açılarının yaratacağı sıradışı bir 
bireşim, imparatorluğun siyah insanlarıyla bu beyaz seyirciler arasındaki 
mesafeyi bir biçimde azaltmış olamaz mı? Bir topluluk olarak çalışan, her 
bireyin performansta eşit bir mekânı paylaştığı, siyah ve beyaz oyuncu- 
ların oluşturduğu entegre bir grup görüntüsünün ırksal uyum hakkında 
açık bir imge sunacağı kesindir. Diğer beldelerde var olan ve güç-iktidar 
oyununda melez biçimin vaaz ettiği değişiklikleri çevreleyen düzinelerce 
beyaz karasurat grup olmamış olsaydı, olacak olan bu muydu? 

Bu türün bu tarz bir yükü taşıyabileceği, dolayısıyla eski bir kölenin 
efendisinin kırbacıyla verdiği mesajın James Herns'in gösterilerinde devam 
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edebileceği en azından bir olasılıktır. Bu olasılığı desteklemek üzere bazı 
İngiliz karasurat 'seçim/propaganda' (stump) konuşmaları kanıt olarak 
çağırılabilir. Bunlar, alaycı bir ıslah ve terbiye tarzında, seyirciye yönel- 
tilmiş, kısa, bürlesk derslerdir ve görünüşte siyah tipi aptal ve beceriksiz 
göstermek üzere düşünülmüş cinaslarla, yanlış sözcük kullanımları ve 
alakasız sözlerle (non seguitur) doludur. Fakat, aynı zamanda kıçüstü 
oturmaların yerini kendini küçük düşüren bir mantıksızlığın ve haklılaştı- 
rılması olanaksız uçuk fantezilerin aldığı bir tür aşırı sözel palyaçoluk için 
fırsatlar sunar. Bu konuşmaların çoğunda gizli bir ırkçılığın yer aldığına 
kuşku olmamakla birlikte, tıpkı Jim Crow" gibi önemli toplumsal ve 
politik sorularla da uğraşırlar. Aşağıdaki örnekte yer alan pasaj, 'Polis, 
Vatanseverlik ve Vergiler" gibi bir 'kıssa' konuşmasından alınmadır ve 
bu kuşkulu tipleştirmede sıkça karşımıza çıkar: 


Vatansever oldum ve polis teşkilatına girdim. Polis hakkında çok şey 
duymuştuk. Bazıları gereğinden fazla duyduğumuzu düşünür. Bazıları da 
yeterince duymadığımızı; hele de ihtiyaç olduğunda... İlk kez bir suçlu 
yakalayışımı hiç unutmam. Trafalgar Meydanı'ndayken bir adamın gel- 
diğini gördüm. Yanına gidip omuzuna dokundum. 'Sen de kimsin?” dedi; 
“Delikanlı, ben adaletim,' dedim. 'Pek öyle görünmüyorsun, dedi. 'Görün- 
mez, dedim, 'adalet yoksuldur, insanlar onu pek görmezler (Sands 1891). 


Tipleştirme konusundaki geleneksel görüş, bu tarz bir radikal toplumsal 
yorum tarzını karasurat imgesinin ırkçılığı tarafından olumsuzlanması bağ- 
lamında değerlendirir; ne var ki, bu bakış açısı, karasuratın performanstaki 
iki yanlılığını ve ondokuzuncu yüzyıl İngilteresi bağlamında bir yokluğu 
nasıl icra ettiğini göz önüne almaz. Buradaki kilit nokta, performanstaki 
belirsizliğin ve bulanıklığın, paradoksal olarak daimi bir karakter biçiminde 
görünmesidir; öyle ki, karasuratta oynandığında, bu pasaj aynı anda bir 
ahmağı —siyahı hicveden beyazı— tökezleten bir toplumsal hakikat ve 
sesinin kamuda duyulabilmesi için özel bir ironik maskeye ihtiyacı olan 
bir hakikatin kendini faş etmesi olarak iş görecektir. Ondokuzuncu yüzyıl 
sonundaki kültür üretiminin özgül bağlamında karasurat ozanları zaman 
zaman radikalliğin kaynaklarına ulaştırmış olan bu performatif yapıdır. 
James Herns'in bu tür malzemeleri nasıl ele aldığı hakkında sadece 
tahminde bulunabiliriz; fakat bu ve benzeri malzemelerin her an elinin 
altında olması, ozanlığını bütünüyle ırkçı olarak nitelemeden önce bizi 
en azından duraksatmalıdır. Sahillerde gösteri yapan pek çok karasurat 
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oyuncusu gibi Herns de çocuklar tarafından çok seviliyordu (Rose 1960: 
61; Pertwee 1979:11,; Morecambe Visitor 1932). Onları ve anababalarını 
kazanmak için suratını siyaha boyamak zorunda kalmaması ironiktir. 
Hemns'in gösterilerinde ne görmüş olabilirler? Elimizdeki fotoğraflarda 
gururla bakan birini görüyoruz; bu da seyircilerin kendini aşağılayan bir 
siyahı görmenin çekiciliğiyle orada olmadıklarını gösterir. Beyaz ada- 
mın karasurat ozanlığının malum ikilik (doubling) tekniklerinin James 
Herns'in yüzü tarafından hem canlandırılmış hem de yadsınmış olması 
daha muhtemel değil midir? Paradoksal olarak, karasuratın karmaşık- 
çapraşık kinayelerinin-mecazlarının, onları eşit kılacak, dolayısıyla üs- 
tünde güneş batmayan sömürgeci bir imparatorluğun kalbinde radikal 
bir örnek oluşturacak biçimde tatile gelmiş işçileri eğlendirmiş olması 
mümkün değil midir? 


Yokluğun performansı 


O halde, cezaevi, post-kolonyal uzamın metaforudur; çünkü askeri re- 
jimlerin bulunmadığı ülkelerde bile halkın büyük çoğunluğunun sürekli 
bir fiziksel, toplumsal ve ruhsal kapatma koşullarına mahküm edildiği 
söylenebilir. Devlet, sadece ülkesel mekâna onun performansta bu- 
lunduğu mekânın tümüne- giriş çıkışları denetleyebilmekle değil, aynı 
zamanda insanları bu ulusal-ülkesel mekândaki çeşitli kapalı mekânlar 
arasında dolaştırmaya muktedir olmasıyla da iktidar ritüellerini icra eder. 
Fakat, hem daha küçük cezaevi örneğinde hem de ülkesel bağlamda 
mevcudiyetini sürdüren direniş estetiği devleti başka önlemler denemeye 
zorlayabilir (wa Thiongo 1997: 25). 


Ngugi wa Thiongo, sömürgeciliğe karşı direnişi kutlayan romanlar ve 
oyunlar yazdığı için değil sadece, halk için bir açık hava tiyatro topluluğu 
kurulmasına katıldığı için, Aralık 1977'de post-kolonyal Kenya yönetimi 
tarafından bir yıl içeride tutuldu. Müteakiben, 1978'de sürgüne gönderildi. 
Ona göre, bu, bazıları için bütün dünyayı bir tür panoptikona döndüren 
'diğer önlemler'den biridir (1993: 88-95, 102-108). Ngugi'nin Foucault'yu 
da aşan görüsü şudur: iktidarın mekânı taksim etmesi, 'hep var olacak 
bir direniş estetiği” yaratır (wa Thiongo). 

Ben başından beri performansın, özellikle radikal özgürlüğe mekân 
açma çabasında, formel iktidar sistemleriyle bir angajmana girmek sure- 
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tiyle dirençli özerk öznelerin yaratılmasına önemli katkılarda bulunabile- 
ceğini ileri sürmekteyim. Böyle bir özgürlük, egemen ideolojileri karşısına 
alan, aynı zamanda en azından onların dışında yatan olasılıklara işaret 
eden, direnişle ilgili ve aşkın ideolojik dinamikleri birleştiren performatif 
eylemlerle elde edilebilir. Post-moderizm çoğulculuğuyla direnişin sah- 
nelenmesine bir yaklaşım zenginliği getirdiğinden, bu proje için yararlıdır. 
Fakat, paradoksal olarak, kimlik nosyonlarını istikrarsızlaştıracak biçimde 
göreceliği mutlak kıldığı ve bu süreçte özerk özne olanağının temellerini 
oyduğu için aşkın eyleme ya da düşünceye uygun bir anlatı geliştiremez. 
Ancak, ben aynı ölçüde paradoksal olan şunu öneriyorum: böyle bir 
ideolojik eylem, tarihlerin olumsallıklarına dayandırıldığında özellikle 
cezaevi gibi özgül mekânlar ya da sömürgecilik gibi belli dönemler— post- 
modernizm bu olumsallıklar hakkında aşkın bir bakış açısına ulaşabilir. 

Bu anlamda, radikal performans, bağlamının çelişkilerini (içine 
almak anlamında) kucaklayıp idrak eden bir performatif düşünümsel- 
likle yaratılabilir. Bu düşünümsel, performatif bilginin kaynakları, onu 
ortadan kaldırmayı amaçlayan bu disiplin sistemlerinin tam da kalbinde 
bulunabilir. Görece nadir (kabul etmeli ki son derece ihtiyatlı) iyimserlik 
anlarından birinde Foucault bile bu olasılığı tanır gibidir: 


..Elindeki bütün ıslah edici teknolojiyle cezaevi, kodifiye cezalandırma 
gücünün disiplinci bir gözlem gücüne dönüştüğü bir noktaya konumlana- 
caktır (...) (bu) hukuki öznenin cezayla yeniden tanımlanmasının suçlu 
için yararlı bir talim haline geldiği noktadır (1977: 224). 


Bu açıdan, cezaevini suçlular için bir eğitim alanı olarak gören eski anlayış, 
yeni, önemli bir tasrif kazanabilir. Çünkü suçluyu sadece isyankârlıkla, 
sonra da muhaliflik ve devrimcilikle ilişkilendiren toplumsal-kültürel 
yapılar, benzer bir denetim çabası ve kararlı direniş ilkeleriyle çalışır. 
Bu, elbette, suçlularla devrimciler arasında kaçınılmaz bir özdeşlik ileri 
sürmek anlamına gelmediği gibi, ahlaki yargının politik romantizme 
yuvarlanması da değildir: çeşitli özgül, tarihsel olarak konumlandırılmış 
açılardan suçlu hâlâ etik olarak yanlış, hatta ahlaksız görülebilir, en iyi 
post-modern halde devrimci kahraman olarak aynı kaideyi paylaştıkla- 
rında bile. Bunun için radikal performans her zaman estetiğin etiğiyle 
ilgilenir. Fakat, benim savım, ister yerel ya da küresel veya geçici ya da 
daha kalıcı terimlerle tanımlayalım, panoptik sistemlerde —-devrimciden 
sabıkalıya uzanan- bu çeşitli direniş ve ihlal biçimlerinin performansın 
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düşünümselliğinde yaratılabileceği gerçeğinin tanınması yönündedir. Bu 
tür düşünümsellikler, ister -mahkümun sağırlığırrdaolduğu gibi— işitsel, 
ister —ozanların katasuratında olduğu gibi— görsel olsun, performansın 
paradoksal ikiliğinde hayati biçimde gömülü halde bulunur ve performatif 
eşiklerin liminal-liminoid dinamikleri aracılığıyla yaratılır. Bu anlamda, 
performanstaki radikal öğe, kısmen performansın girişsiz çıkışsız var ola- 
mayacağı ve elbette her girişin başka bir yerin çıkışı olduğu gerçeğinden 
doğar. 

Post-modernliğin yoğunluk kazandığı yirminci yüzyılın sonunda, 
en azından Batı toplumlarında radikal eylem açısından değişmiş olan 
şey, performansın düşünümselliğinin giderek performatif toplumda 
kültürel süreçlerin bir ilkesi haline gelmiş olmasıdır. Başka bir deyişle, 
post-modern, potansiyel olarak sklerotik toplumsal süreçlere meydan 
okumasıyla radikallik için mümbit bir alandır. Bu bölümde ele alınan 
direniş ve aşkınsal performans örnekleri aracılığıyla, radikal performatif 
eylemin kendi toplumsal-kültürel çevresindeki hayati disiplin yapılarına 
nasıl çeşitli biçimlerde eklemlenebileceğini göstermeyi amaçladım. Do- 
layısıyla, hukukla karşı hukuk, yasa koyucuyla gardiyan, sömürgeciyle 
sömürgeciliğin kültürel araçları arasında, bazıları tarafından başkalarını 
denetlemek üzere tasarlanmış herhangi bir disiplin sisteminde, tamamen 
panoptik olmayı hedefleyenlerde bile muhtemelen her zaman direniş 
için bir 'alan-mekân', öznenin en azından bir parça radikal bir özgürlük 
yaratabileceği bir 'çatlak” olacaktır. Bu 'mekân'ların ve 'çatlak'ların, 
ideolojinin cesedinin bir neşterle teşrih edilmesi gibi, performansın içine 
sokulabileceği aralıklar olarak görülmemesi yerinde olur. Onları, daha 
ziyade, özgürlük dramaturjilerinin kurulması olarak görmeliyiz; çünkü, 'cuk 
oturacağını" hissettiğiniz, dilin ucuna gelmiş bir ifade gibi, yaratıcılığın 
kavramaya çalıştığı bir yokluğu ya da alay edercesine bir karabasanın 
kıyısında dolanan Ütopya ufkunu temsil ederler. Bu 'mekânlar' —ya da 
zamanlar—, bu yokluklar, paradoksal olarak onları tasfiye etmeye çalışan 
baskıcı sistemlerden —cezaevi, logos, köleleştirilme kabusu— ayrı olarak al- 
gılanamayacaklarından ya da yaratılamayacaklarından fıtren dramatiktir. 
Bu nedenle, onları üreten ve kullanan performans eseri, her zaman otorite 
için nahoş bir meydan okuma, normlarda öngörülmeyen bir bozulma, bir 
tür ateşle oynamaktır. 

Elbette, liminal-liminoid alanlardaki bütün melez performansların 
her zaman radikal bir etkisi olacağını varsaymak söz konusu değildir. 
Karasurat ozanlığı, çoğu, hatta bütün tezahürlerinde acımasızca ırkçı 
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ve reaksiyonerdi. Katılımcı cezaevi tiyatrosu da, Avrupa'daki ve Ame- 
rika'daki hapishanelerde bir hareket olarak güçlenirken bile, panoptik 
sistemler için kolaylıkla yaratıcı bir sus payı haline gelebilir (Peaker 1996; 
Thompson 1998b). Ne var ki, yokluk performansı zaman zaman da olsa 
baskının en karanlık yerlerine özgürlükçü bir ışık düşürebiliyorsa, ozaman, 
ruhun sıfır noktasına baktığımız bir sırada umut patolojilerine hâlâ yer 
olabilir. Çünkü, belki de hiçbir şey bu yokluktan daha açık değildir ve, 
Ngugi wa Thiongo'nun yazdığı gibi, performans mekânı ne kadar açık 
olursa, baskıcı iktidara sahip olanları o denli korkuttuğu görülmektedir' 


(1997: 26). 


5. 
Nostaljinin Ölümü: 


Performans, Bellek ve Genetik 


Zamanlarının çoğunu geleceğe doğru geriye bakarak geçiriyorlar. 
John Osbormne'dan esinlenerek 


Binalar 


Manchester Kraliyet Mahkemesi'ndeki bir duruşmaya baş tanık olarak 
çağrıldım. Davacı kötürüm kalmıştı, yaşadığı için şanslıydı. Sadece yara- 
lanmaların listesini okumak doktorun beş dakikasını almıştı. Saldırganlar, 
davacının çalıştığı yuvada kalan sağır ve dilsiz iki gençti. Üçü birlikte 
bir barda yeni yılı kutluyordu ve delikanlılar son otobüsü kaçırmıştı. 
Davacının evinde kalmışlar, iddialarına göre cinsel tasallutta bulunması 
üzerine davacıyı dövmüşlerdi. Fakat, bu doğru bile olsa, verdikleri zarar 
davacının 'suç'uyla bağdaşmıyordu. 

İlk kez jürili bir mahkemede tanıklık yapıyordum. Savunma avukatı 
gazdan çıkan yangına odaklanmıştı. İki gencin, davacının işini tümden 
bitirmek üzere gazı bilerek açmış olabileceklerini düşünür müydüm? 
Onlara baktım. Benden çok da genç sayılmazlardı; yüzlerinde kaderin 
sillesini yemiş insanların ifadesi vardı. Hayır, düşünmezdim. Gazı yatağın 
yanındaki şömineye bağlayan kauçuk boru kavga sırasında düşmüş ol- 
malıydı. Şöminedeki ateş kesilmiş, boru boşta kalınca gaz akmaya devam 
etmişti. Bu binadakiler ne tür insanlardı ki böyle tehlikeli bir düzenlemeye 
seslerini çıkarmıyorlardı? Arkadaşlarımı özenli ve hoşgörülü olarak ta- 
nımladım. Sigara vs. içerler miydi? Pek çoğu evet, ama davacı değil. Ot 
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içerler miydi? Savcı itiraz etti, ama ok yaydan çıkmıştı bir kere. Savunma 
çoktan normal toplumun kabul edemeyeceği yasadışı uyuşturuculardan, 
sapık ilişkilerden mütevvellit bir batakhane manzarası çizmeye başlamıştı. 

Ucuz şekerlemelerin mide bulandırıcı kokusuna açılan Oxford Soka- 
ğı'ndaki büyük giriş kapısını çok net hatırlıyorum. Hayırsever ev sahibi 
işlerini giriş katında yürütürdü. Dar ve eskimiş merdivenlerden, dikleme- 
sine koyu kahverengi duvarların yanından tek bir tuvaletin bulunduğu 
ilk kattaki boş ofislere çıkılırdı. Onun üstünde binanın merkezi yer alırdı: 
iki katta kirli, eski kentin yaratıcı çatlakları için tek kişilik odalar. İlk 
altı ayımı burada geçirdim; odayı çalışmalarını tutmak için kullanan bir 
sanatçıya zaten komik olan kiranın yarısını vererek yere atılmış şilteler- 
de uyudum. Henüz ıslak boyanın yağlı kokusundan mayışmış bir halde 
yenilikçi bir yuva bulduğumu düşünüyordum. Konuşmaları daha iyi bir 
dünyaya ait en uçuk hayalleri besleyen bir topluluktu bu. İki haftada 
bir parti olur, tozlu tahtalarda uyuyan -dünyayı gezen, yeni bohemya 
şebekeleri kuran, çantalarında Ginsberg'in, Kerouac'ın ve Burroughs'un 
sayfaları kıvrık kitaplarıyla— ziyaretçiler hiç eksik olmazdı. Ortalık yeni 
fikirlerle, parlak imgelerle kaynardı. Bu durum binayı Manchester'ın en 
işlek yeri yapmıştı; olunması gereken yer. 

Sonra, bizim bu küçük kent ütopyası, hemen herkesin ailesini ya da 
arkadaşlarını ziyaret için ayrıldığı o yeni yıl akşamı tuzla buz oldu. Ameri- 
kalı arkadaşımın kız arkadaşı gelmişti o öğleden sonra ve “jet lag' yüzünden 
erken yatmıştık. Yukarıdan geldiğini sandığımız bir gürültüyle uyandık. 
Bağırtı çağırtı yoktu. Dolayısıyla, kaya tırmanıcısı Clint'in maço arka- 
daşlarından biriyle itiştiğini düşündük. Fakat, fazla uzun sürdü. Sonra da 
sert bir kapı çarpmasıyla birileri koşarak merdivenleri indi ve dışarı çıktı. 

El feneriyle baktığımda karşıdaki kapının aralık olduğunu gördüm. 
Çıplak ayakla Bill'in odasına gittim. Soğuk muşambanın üzerinde ıslak 
bir şeye bastım ve burnuma gaz kokusu geldi. Feneri ayağımdan odanın 
ortasına çevirdiğimde kırmızı bir şey parladı. Kauçuk borunun yanında 
biri yatıyordu. Yüzü öylesine dağılmıştı ki önce kim olduğunu çıkarama- 
dım. Kan birikintisinin içinden yürüyüp gazı kapattım ve hemen odama 
koştum. Ben ambulans çağırırken kadınlar da ne yapabileceklerini ko- 
nuştular aralarında. Oxford Sokağı'nda, yarım kilometre uzaktaki telefon 
kulübesine koştum. Geri geldiğimde polis çoktan binadaydı. İçlerinden 
biri beni sert bir şekilde duvara yasladı ve sanki katil benmişim gibi soru 
yağmuruna tutuldum. Savunma avukatı bana bu durumu anlattırdı, ama 
yargıç bunun polis için rutin ve makül bir durum olduğunu söyledi. 
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Fakat, olan olmuş, bellek zamandan ayrılıp uçuşa geçmişti bir kere. 
Gerçek bina neydi? Yaratıcı dostluklar cenneti miydi? İşgalci miydiler; 
sağlıksız ve tehlikeli bir harabe mi? Şeker gibi bir tüccarın sıradışı insan- 
lara sağladığı ucuz bir korunak mıydı sadece? Yoksa kiracıları sapık bir 
gerçekliğe sürükleyen yasadışı uyuşturucu yuvası mı? Yoksa aynı anda 
hepsi mi? Ciddi bir şekilde hastalandığımda beni odamda ilk ve son kez 
ziyarete gelen annemin yüzündeki tiksinme duygusunu hatıladım bir 
an. Özenle ve sevgiyle karışık tiksinme ve dehşet. Geçmiş o zaman bile 
sorunsuz değildi. Şimdi, dirseklerine kadar kana bulanmış genç insanların 
sanki masumlarmış gibi cezasız kaldıklarını hatırlamak, gerçeğin kendisini 
yeniden sanık kürsüsüne çıkarmaktadır. Değer için zeminler ararken 
hafızayı kurcalamanın faydası nedir? 


Bir zamanlar bir kaçak avcı 


The Poacher, her zamanki mekânlarından birinde, İngiltere kırsalında 
küçük bir köy salonunda perdesini açıyor. Çok-amaçlı kullanılan bir 
mekâna doluşmuş yaklaşık yüz insan; çoğu, sahnenin etrafını çeviren, 
onunla aynı seviyedeki dar bir eğime gelişi güzel atılmış sandalyelere 
oturmuş. Sahne, çıkıntı bir sahne yaratmak üzere bir kenarı seyirciye 
doğru uzayan on metrekarelik, alçak, hafif eğimli bir kürsüdür. Yapay 
çimle kaplanmış sahnenin arka iki yanına kırık bir ahşap çitle yeşillikler 
sıralanmış; tarlanın bir köşesi. Köy yerlerinde buna benzer kırsal sahneler 
genel planın mahremiyetini pekiştirir; sahneyle seyirci ayrımını ortadan 
kaldırır. Seyircinin köyün ortak yeri olarak o mekâna sahip olması, “iyi' 
tiyatro binalarının oluşturduğu ayrıcalık hiyerarşisinin tam zıttı olacak 
şekilde oyuncuyla izleyiciyi eşit kılmaya yarar. 

Seyircinin hoşbeşinden yayılan uğultu, kaçak avcı James Hawker 
rolündeki Lloyd Johnston'ın çimende ağır ağır tarlanın köşesine doğru 
ilerlemesiyle yerini sessizliğe bırakır. Sert bir yüz, Victoria dönemine özgü 
favoriler, yıpranmış bir şapka, uzun ve eski kahverengi bir palto, çamurlu 
çizmeler, omuzda bezden bir çanta, gıcır bir tüfek. Çitin üstünden bir 
şeye bakmaktadır dikkatle. Uzakta bir keklik öter; menzilin dışındadır. 
Sahnenin kenarına oturur, kendikendine şarkı söylemeye başlar. O kadar 
yakın olmalarına rağmen seyircinin hiçbir şekilde ayırdında değildir. İlk 
beş dakika bir iç monolog tutturur; şahsi düşüncelerin varsayımsal bir 
boşluğa yansıtılması. 


176 RADİKAL PERFORMANS 


İngiltere'de kimse yoktur ki benden daha çok risk alsın, tehlikeli yerlerde 
bulunsun. Yine de, hapishaneye düştüğüm tek vakit, kaçak avcılıktan 
değil de kömürü kalmamış yaşlı bir dula bir kucak odun götürdüğüm 
sıraydı. Bugün de yaşayan bir adam koruculara silahım olduğunu söy- 
lemiş. Oadbylı bu adamın yalan söylediğini biliyorlardı. Yine de, beni 
Leicester Hapishanesi'ne gönderdiler yedi günlüğüne. Onlara göre 
kodese uğramamın zamanı gelmişti. O zamandan beri onlara inat daha 
çok avlanırım. Yapabilirsem ölene kadar da avlanacağım (Manley and 


Johnston 1981: 13). 


Hawker'ın ondokuzuncu yüzyılda yazılmış günlüğünden alınma bu girişte, 
karakterin genel hatları ve mesleğinin doğasıyla ilgili görüşleri gecikmeden 
verilir. Örneğin, bir yeşilaycı olduğunu öğreniriz (içki halkın düşmanıdır: 

hor baktığı işçi sınıfının köleliğini pekiştirir); doğanın işaretlerine karşı son 
derece duyarlıdır ve çevreye saygısı vardır. Açlıktan kurtulmak için —kaçak 
avlanmak gibi— umutsuz yollara başvuran yoksulları sürgün eden ya da asan 
Victoria İngilteresi'nin gayrı adil hukuk sistemi konusunda iğneleyici laflar 
eder. Son olarak, sınıf sistemine ilişkin ironik görüşlerini bizlerle paylaşır: 


Benim babam yasal yollardan durumumuzu iyileştirmeye çalıştı ve başa- 
ramadı. Bense başka yollar denemeye kararlıydım. Ayartıcı bir sürü şey 
vardı etrafımda. Beni aç bırakan sınıf, bütün av hayvanları ve balıklarıyla 
başımı döndürüyordu (1981: 5). 


Bütün bunlar yavaş yavaş anlatılır, Hawker hakkında basit bilgiler olarak 
aktarılır. Ama hayati olan, Johnston'la seyirci arasında hiçbir göz teması- 
nın kurulmamasıdır. Bu teknikle, sanki Hawker başka bir dünyada, başka 
bir zamanda yaşıyormuş gibi, karakterle seyirci arasına bir mesafe konur. 
Tarih ve sınıf sisteminin zorlukları uzağa yerleştirilir: seyirci, oyunda 
anlatılanlarla ilgili herhangi bir sorumluluktan azade kılınır. Rahatlayın! 
Bu bir kültür tarihi endüstrisi tiyatrosudur: nostalji gösterisi. 


Anlatı tarihinin sonu 
Yirminci yüzyılın sonunda tarih eskiden olduğu gibi değildir artık. İster 


performans pratiğinin mikro seviyesinde ister küresel kültürün makro 
düzeyinde olsun, geçmişle ilgili gerçek bir hikâye anlatmak hiç bu kadar 
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zor olmamıştır. Bunun temel nedeni yeni eleştirel kuramın, özelde de 
post-modern kuramın bütün tanıdık tarihyazımsal işaretleri ortadan 
kaldırmış, deyim yerindeyse tarihsel alanı haritasız bırakmış olmasıdır. 
Elbette, post-modernizme yakınlık duyan tiyatro ve performans tarihçileri 
post-modem tarihler yazmaktaki güçlüklerin farkındadır. Sadece tiyatro 
ve performans tarihyazımının —tarih'i son derece uçucu ve amansız bir 
yarışma meselesi haline getiren- kilit sorunlarıyla uğraşmak zorunda 
kalmazlar; aynı zamanda geçmişin ve geçmişin izlerinin çoğulluğuna 
da hakkını vermeleri gerekir. Bu anlamda, post-modem paradigmanın 
çoğulcu müziğiyle az çok aynı telden çalan analizciler için “Batı tiyatro 
tarihi”, tiyatronun geçmişindeki pek çok boyutu azımsayan ya da silen 
varsayımlarla dolu iki misli tehlikeli bir kavram haline gelir. 

Bu bakımdan, post-modem performans meselelerini uzun uzadıya ele 
alan ilk yazarlardan biri şunları yazarken kararsızdır: 

..Post-modem, farklı tarihlerin etkileşimi ve bunların oluşturduğu çeşitli 

modern, post-modern betimlemeler bakımından mütalaa edilmek duru- 


mundadır (Kaye 1994: 21). 


Kaye, Ümberto Eco'nun tarihin kültürün varlığı için gerekli olduğu, o yüz- 
den, örneğin egemen gelenekler kurmakla serimlediği baskıcı potansiyelini 
bozmak için ona ironiyle yaklaşmak gerekse de göz ardı edilemeyeceği 
görüşünü onaylayarak devam eder (Eco 1985: 67). Benzer ama daha 
doğrudan bir biçimde Linda Hutcheon şunları söyler: 


Gerçek geçmişi nasıl bilebiliriz? Post-modemizm onun var olduğunu inkâr 
etmez; sadece izleri, metinleri, bizim oluşturduğumuz ve anlam verdiğimiz 
olgular dışında geçmişin gerçek olaylarını bugün nasıl bilebileceğimizi 


sorar (1988: 225). 


Hutcheon için tarihsel bilgi her zaman sorgulanması gereken 'problematik' 
bir bilgidir. Tarihçiler, kopuklukların, yarıkların, boşlukların, belirsizlikle- 
rin ve bulanıklıkların damgasını vurduğu bu izlerin doğasını ihlal etmeden 
geçmişin izlerinden sürekli bir hikâye yaratma işine giremezler. Bu açıdan, 
tarih yazmakla roman yazmak arasında çok fark yoktur, eğer o da varsa. 

Daha geniş çaplı post-modemizm hareketinin hayati bir parçası olan 
tarihle roman arasındaki ayrımın çökmesi, Baudrillard'ı en meydan oku- 
yucu iddialarından birine sevkeder. 
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Tarih güçlü bir mittir; belki de bilinçdışıyla birlikte son büyük mit... 
Tarih çağı aynı zamanda roman çağıdır. Bugün giderek yitirildiği görülen 
bu fabulous karakter, bir olayın ya da bir anlatının mitik enerjisidir. Bir 
performatif ve tanıtlayıcı mantığın gerisinde: tarihsel sadakat takıntısı 
(.) geçmişin mutlak bir simulakrumunun iadesi/teslimi (...) bütün diğer 
değerlerin yerini almıştır (1994: 47). 


Çin Mahallesi ve Başkanın Bütün Adamları gibi filmlerde geçmişin ortaya 
çıkmasına gösterilen olağanüstü bağlılık hakkında yazmakla birlikte, 
bunları “tarihin ortadan silinmesi'ne yol açan çağdaş kültürel eğilimin 
paradigması olarak görmemizi ister. Bu anlamda, paradigma değişiminin 
eşiğinde radikal bir etki üretmekte performansın geçmişle ilişkilendirilme 
yolları açısından post-modemizmin ortaya koyduğu vahim sorunlar vardır. 
Baudrillard'ın durduğu uçta geçmiş tamamen erişim dışıdır, o nedenle de 
radikalizmin kaynaklarından biri olamaz. Hutcheon ya da Eco'nun daha 
ılımlı bakış açılarından bakıldığında, geçmişin izleri öylesine dağınıktır 
ki tarihe karşı ironik bir tutum alınması gerekir ve bu da tarihin otorite 
iddiasınıaşındırır. Fredric Jameson ile Robert Hewison'ın daha antagonist 
bakış açılarından, göreceğimiz gibi, post-modernizmde performans, tarih 
imkânsız olduğundan ya da çoktan hacamat edilmiş bir proje olduğun- 
dan değil, geç kapitalizmin mantığı tarafından yutulduğu ve salt bir mal 
haline gelirken bütün radikal gücünü kaybettiği için geçmişle temasını 
yitirmeye mahkümdur. 

Dolayısıyla, bu bölümde bir yandan post-modernite tarafından en iyi 
halde istikrarsızlaştırılmış, en kötüsü ulaşılmaz kılınmış bir tarihle, öte 
yandan bugüne direniş noktasından bir eleştiri getirmekte, hatta kes- 
kin bir radikalizm yaratmakta bir kaynak olarak performansın geçmişe 
dayanma olanağı arasındaki gerilimi ele alacağım. Yöntemim, yukarıda 
kısaca ele aldığım tartışmalarda ortak olan tarih yaklaşımları üzerine bir 
tür ikili bakış sergilemek olacaktır. Birincisi, esas olarak tarih yazmaktan 
söz ettikleri için, geçmişin nasıl performe edilebileceğini tartışmak istiyorum; 
ikinci olarak, genellikle mesleğin uzmanları tarafından yazılmış bir tarihi 
tartıştıklarından, performansla tarihin herhangi bir zamanda herhangi biri 
tarafından nasıl yazılabileceğini ele almak istiyorum. Bu yaklaşımı geliş- 
tirmek, dikkatimizi tarihten belleğe ve belgelerle tarihsel araştırmadan 
geçmiş olayları anımsama süreçlerine çevirmemiz anlamına gelir. Üzerine 
dayanacağım malzeme, “Thatcher çağı'nın ilk günlerinde üretilmiş bir 
İngiliz tiyatro topluluğunun gösterisini, kültür mirası mekânlarındaki 


PERFORMANS, BELLEK VE GENETİK 179 


performansı ve anı tiyatrosu gösterilerini içermektedir. Bugün ölmüş olan 
insanların anılarının, günlüklerinin ve defterlerinin performansı, post- 
modern günümüzde nasıl bir radikal eleştiri yaratabilir? Anı/anımsama, 
'tarih'in radikal biçimde yeniden tasavvur edilmesini uyaran performanslar 
yaratılmasında nasıl kullanılabilir? 

Tekrarlama sorunu bu meselelerde merkezi önem taşır; çünkü tarihler 
ve performanslar tekrarlamayla yapılır. Geçmişin hikâyeleri tarihi yapmak 
için tekrarlanır. Anılar, hatırlananlara varlık kazandırmak için tekrarlanır. 
Bu kitabın savına göre, çağdaş tiyatro, performatif tekrarın canlılığının 
şeyleşmiş bir metaya dönüştürülmesinde bir makinedir çoğunlukla. 
Dolayısıyla, performansta radikal olanın yaratılması bağlamında tekrar 
nasıl anlaşılmalıdır? Bu soruyu Richard Schechner'in şu fikrini genişlet- 
mek suretiyle ele alacağım: performans, 'restore edilmiş davranış' dediği 
şeylerden oluşur (1985: 35). Ardından, hatırlananların performansında 
radikalizmin olanağını analiz edeceğim. Fakat, ilkin The Proacher'ı tetkik 
etmeyi sürdüreceğim, çünkü radikalizme taban tabana zıt gibi görünen 
bir biçimde ve bağlamda potansiyel olarak radikal bir etki yaratmak için, 
farklı tipte çeşitli tekrarlamalara bağımlı performanslar üretmiştir. 


Thatcherland'te kaçak avcılık 


1972'de kurulmuş, çalışmalarında radikalliği olanaklı kılmak üzere 
yola çıkan EMMA gibi küçük bir kumpanya için hem popüler olmak, 
hem de üslendiği yer olan İngiltere'nin Doğu Midlands'inin “bir parçası 
haline gelmek”, 1980'ler Thatcherizminin başında çok uzak bir olasılık 
gibi görünüyordu. Topluluğun oyun yerleri arasında 'köy salonları, 
topluluk merkezleri, kiliseler, okullar, sosyal kulüpler, hastaneler, boş 
zaman mekânları, cezaevleri, kolejler, sanat merkezleri ve tiyatrolar? yer 
almaktadır (EMMA Theatre Company 1981). Bunlar, kuzeydeki işçi 
sınıfının madenci köylerinden, merkezi bölgelerdeki varlıklı banliyöler- 
den, doğudaki ve güneydeki kervan geçmez tarımsal yerleşkelere kadar 
uzanan bir çeşitlilik arz etmektedir. 1980 başlarında, EMMA, hedefle- 
rini gerçekleştirmek için bir yılda şaşırtıcı biçimde 295 gösteri sergiledi. 
John Burrows ile John Harding'in nostaljik eseri The Golden Pathway 
Annual'dan Brecht/Weill derlemesi Üç Kuruşluk Opera'ya, tek kişilik bir 
belgesel anı olan The Proacher'a (Hawker 1961) kadar bir çuval karma 
gösteriyle yüksek bir verim sağlandı. 
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Benim analizimde The Proacher'a odaklanmanın nedeni, oyunun 
Northamptonshire ve Leicestershire kırsalının dolambaçlı yollarına 
sıralanmış, esasen muhafazakâr köylere götürülmüş olması ve 1980'lerin 
yeni muhafazakârlığıyla eleştirel bir angajmana girerken nostaljiyi kayıp 
bir folklor öğesi olarak kullanmış olmasıdır. Bu anlamda, kendi savımın 
gelişimi açısından, bu tek adamlık gösteri bir tür çifte tehlike arz eder. 
Düz, çizgisel bir anlatımın bütünleşik bir konuya psikolojik bir ilerleme 
duygusu kazandırdığı standart bir ondokuzuncu yüzyıl 'ayaktakımı' oto- 
biyografisini ana kaynak olarak kullanmakla modernist paradigma içinde 
konumlandığı açıktır. Ayrıca, bu anlatıyı nostaljik bir açıya oturtmakla, 
gösteri, post-modernitenin kapitalist kültür piyasasında bir miras metası 
olmaktan öteye geçememe riskini de almıştır. Radikal bir proje olarak, 
paradigma değişiminin eşiğinin üstüne tünemiş umutsuz bir vaka olarak 
görünmektedir. 

The Poacher'ın performanstaki radikal potansiyeli değerlendirmek için 
ikili belleği (hatırlanan anıların cisimleşmesi) incelikle kullandığı yerleri 
sökmek gerekir. Daha önce belirtildiği gibi, gösterinin açılış kısmında, 
nostalji yaratmak için bugün geçmişten ayrılır. Gerçi, ikinci kısımda 
oyuncu|Johnston —geçmişle gelecek arasına açık bir mesafe koymak için— 
hikâye anlatmaya geçerek doğrudan seyirciye hitap etmeye başlar. Bu 
bölüm, seyircinin Hawker'ı ve Johnston'ı çekici bulmasını sağlamak için 
tasarlanmış gibidir: oyuncu, Hawker'ın nasıl avcı haline geldiğiyle ilgili 
bir dizi eğlenceli ve merak uyandırıcı hikâye anlatır. Bunlarla Hawker 
çekici bir hergele, Johnston da becerikli bir taklitçi haline sokulur; hikâye 
anlatımının retorik usulleri başka taklitleri de içine alacak şekilde geniş- 
letilir. Johnston, gerçek bir Brechtçi sokak etkinliği tarzında, Hawker'ın 
yanı sıra başka karakterler de oynar (Brecht 1964: 121-9). 

Bu 'tarih' perspektifi ve gösterinin bunu Thatcherizmin ilk günlerinde 
ve muhafazakârlara oy vermiş kırsal kesim bağlamında kullanması dü- 
pedüz radikal bir şeydir. Bu anlamda, The Poacher, seyicinin çoğunluğu 
tarafından baştan reddedilme riskini taşımaktaydı. Örneğin, ikinci bö- 
lümde “Hawker' korucuları nasıl atlattığına dair hikâyeler anlatır. Avcıyla 
korucu arasındaki ilişkiyi, kuralları karşılıklı tanınmış bir oyun olarak 
sunar. Ancak, avcıyı sınıf sisteminin ürettiğini de açıkça koyar: 


Çoğu zaman dördümüz Weedon'a kadar trenle gider, sonra Badiy Wood'a 
kadar beş kilometre yürürdük. Ağları kurardık... Badiy Wood'un sahibini 
çok düşünmüşümdür. Benim özgürlüğümü çiğneyip yüz kilometre uzaktaki 
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Avam Kamarası'na giden ateşli bir muhafazakârdı kendisi. Dolayısıyla, 
bizim yaptığımız kısasa kısastı. Otuz yıldır Avam Kamarası'nda oturup 
ağzını hiç açmayan Sir Charles Knightly Bart'tan benim olanı geri alıyor- 


dum (Manley and Johnston 1981: 33). 


Ve bu muhalif tutum, hemen her noktada, özelliklede Hawker'ın ekseni 
politik olduğu su götürmez bir ifadeye kaydırdığı sonlara doğru kendini 
iyice belli eder. 


Bakın size politik bir ipucu vereyim. Kendi durumunu iyileştirmek, aynı 
zamanda da bana ve zahmet çeken herkese yararı dokunmak isteyen 
herkes, işçi (partisinin) adaylarına oy verse — sadece bir sonraki seçim- 
lerde değil, yaşadığı müddetçe. Muhafazakârlara oy vermemek için başka 
bir nedeniniz yoksa bile, bu yeterlidir. (Egemen) sınıf oy Haka sahip 
olmanızı engellemeye çalıştı (1980: 37). 


Gösterinin genel yapısı hassas noktalarda saldırıyı yumuşatmayı amaçlasa 
da, ideolojik olarak bu biçimde yüklenmenin son derece riskli olduğu 
açıktır. Hawker uzun zaman önce ortadan kalkmış kırsal göreneklere 
dair hin fikirlerini ve bilgilerini paylaştığından, bu açıklık eleştiri dozu 
daha düşük bir malzemeyle kapatıldı. Ve yine gösterinin son kısmında 
daha az tehditkar olan nostaljik moda geri dönülerek Hawker'ın zararsız 
ve eğlenceli bir anakronizm olduğu vurgulandı. 

Fakat, Johnston'ın sahneye getirdiği pek çok ses ve özne pozisyonunun 
kullanılmasında gösterinin ana performatif tekniklerine sokulmuş radikal 
bir amaç vardır. Örneğin, Hawker, ondokuzuncu yüzyılda yaşamış radikal 
bir reformcu ve liberal parlamento üyesi olan Charles Bradlaugh'a olan 
hayranlığından söz eder. Bradlaugh'a yaygın ve kararlı bir işçi sınıfı desteği 
olduğundan söz eder büyük bir coşkuyla. Yerleşik siyasilerin sepetleme 
gayretlerine rağmen Bradlaugh'u parlamentoda tutan budur. Hawker bu 
başarılı direniş hikâyesinden o denli mutludur ki Bradlaugh'un kürsüdeki 
halini taklit etmeye başlar. 


Size vaat edilen iyi gelecek yalanların en büyüğüdür. Bu yönetim böyle 
giderse, ülkedeki sefaletin artması kaçınılmazdır (1980: 12). 


Buradaki performatif yapının (özellikle Rönesans draması analizlerinde 
rastlanan) geleneksel bakışı şudur: 'bir oyuncu, bir karakteri oynayan bir 
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karakteri oynar. Elbette, bu bakış, modernist bir özne kavrayışından türer: 
burada istikrarlı ve özsel bir “benlik” -oyuncunun-— vardır; taklitler onun 
üzerine kurulur. Bu, tarihleştirme gibi tekniklerle birlikte, epik tiyatro es- 
tetiğinin, oyuncunun anlatılan karakteri eleştirmesini' sağladığı (Brechtçi) 
sava dayanak teşkil eden performatif epistemolojidir (Brecht 1964: 139). 

Fakat, The Poacher'da belleğin ikili niteliği bu güvenli perspektifi bozdu; 
çünkü, dramaturji, oyuncu Johnston'ın önünde (performans sırasında farklı 
hatırlama hallerinin oynanmasıyla tesis edilen) mevcut çeşitli özne pozisyon- 
ları arasında artan bir patinaj potansiyeli yarattı. Sanırım, bu, iki referans 
çerçevesinin sürekli çakıştırılmasıyla sağlandı; şu an için bunu anımsama- 
nın performansı ile performansın belleği olarak ayırt edebiliriz. Bu anlamda, 
“Hawker” 'Bradlaugh' ve ondokuzuncu yüzyıldan diğer'karakterler'in özne 
pozisyonları, geçmişini hatırlayan, “kendisi'nin ve diğerlerinin gerçek geç- 
miş 'performansları'nın anısını temsil eden imgesel bir 'Hawker' çerçevesi 
sayesinde üretildiler. Bu anımsama performansı, ikili belleğin parçası olan 
(geçmişten uyarlanmış bir belleğin performansı) performanstaki belleğin ilk 
duyusunu verir. Dolayısıyla, şimdiki zamandaki kurgusal (en azından John- 
ston tarafındanicraedilmesi anlamında kurgusal) bir hatırlama, geçmişteki 
bellek süreçlerini taklit eder, öyle ki, bellek” şimdi icra edilen çeşitli özne 
pozisyonları olarak görünür. Ve bu da oyuncu Johnston'ın geçmişteki, 
provalardaki, gösterinin daha önceki performanslarındaki kurgusal-ger- 
çek anımsamayı performe etme anısını performatif biçimde icra etmesiyle 
sağlanır. Gizemli bir ifadeyle: performansın anısı, performanstaki anıyla/ 
bellekle, her iki anlamda da performatif şekilde oynanır. 

Performansta belleğin bu ikili (doubling) halinin karmaşık yapısını 
şu grafikte gösterebiliriz. 

Bu performatif yapı, paradoksal olarak oyuncunun iki zaman kuşa- 
ğından da aynı anda 'çıkma'sını mümkün kılar (performansın bir başka 
liminal-liminoid eşiği). The Poacher'da belleğin bu ikiliği (doubling) 
bütün performansa ince bir ironi katar, çünkü performansın kendisinde iş 
başında olan bellek süreçlerini düşünümsel olarak sorunlaştırır. Bu, en 
iyi, şu soruyla kavranabilir: bu performans sırasında oyuncu Johnston'ın 
belleğinde ne olmaktadır? Belki de en basit yanıt, paradoksal olarak hem 
performe ediş anında (performansın ortaya konuşunda kullanılması an- 
lamında) oradadır hem de (yerini performe edilen kurgusal anımsamaya 
bırakması anlamında) performansta mevcut değildir. 

Çifte bellek mecazı, bütün performansın ikili yapısında özellikle dü- 
şünümsel bir boyuttur ve ontolojilerde hayli karmaşık bir ayrışma yaratır: 
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Belleğin (Hawker'in) performansı < performanstaki bellek (1. Anlam) 


Performanstaki bellek (2. Anlam) < performansın (Johnston'ın) belleği 


12. Resim: Performanstaki belleğin grafiği. 


özünde, sahneye konmuş bütün geçmişte ve şimdiki performansların 
özdeşliğiyle farklarını, (Derridacı bir çerçeveye atlarsak) yazmayla —anı, 
günlük, özyaşam öyküsü— konuşma —sahnedeki sesler— arasındaki farkı 
paradoksal olarak ortaya koyan bir sınır durumdur (Fuchs 1996: 69-91). 
The Rat Run'daki mahkümun hukukla karşı hukukun hem içinde hem de 
dışında olması veya Özgürlük ve Demokrasi Tanrıçası'nın medyatize gösteri 
tarafından hem içerilip hem de aşılması gibi ve Glasgow All Lit Up!'daki 
çocukların birleştirici bir karnavalın hem parçası hem de ondan ayrıolmaları 
gibi, Johnston da şimdinin/burada olmanın hem içindedir hem dışında. 

The Poacher'ın radikalizmi muhafazakâr bağlamlara sokmakta kul- 
landığı şey bu performatif yapıdır; çünkü, seyircinin tepkilerine karşılık 
olarak, geçmişle şimdi arasında gerçekleştirdiği modülasyonlarla oyun- 
cunun nostalji ve ideolojik saldırı arasında bir denge kurmasına yardımcı 
olmuştur. Köy salonunun içli dışlı ortamında, gösteri, radikal tarihsel 
bir malzemenin bugünkü anlamı “hakkında” oyuncuyla seyirci arasında 
bir müzakere halini aldı. Dolayısıyla, çifte bellek paradoksu, performatif 
liminal-liminoid alanın bir başka türünü gösterir: seyirciyle oyuncuların 
birlikte radikal özgürlüğün gelecekteki potansiyelini keşfedebilecekleri, 
geçmişle gelecek arasında bir eşik. Çifte bellek, performanstaki radikal 
öğenin başka bir kaynağıdır. 


Post-modemizm ve bellek 
Post-modernite, bazı kilit açılardan bir unutma süreci olarak tarif edile- 


bilir. Post-modernizmin daha uç yorumlarında simülasyonun hakimiyeti 
kurgu ve tarih kadar geçmiş ve gelecek arasındaki farklılıkları da çökert- 
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tiğinden, nostalji belleğin yerini alma eğilimindedir. Post-modernitede 
radikal bir değer kaynağı olarak tarihin güçten düşmesi, kültür eleş- 
tirmenlerinin bunun sonuçları hakkında acil uyarılar yayımlamalarına 
yol açmıştır. 2. Bölüm'de, Walter Benjamin'in daha 1936'da medyatize 
toplumlarda geçmişin bugünden yeni bir kopuşuna dair öngörülerine yer 
vermiştik (1992: 223). Daha yakın zamanda da Fredric Jameson şu ünlü 
iddiasıyla bu öngörüyü pekiştirmiştir: 


(Post-modemite) (...) bir tarih duyusunun ortadan kalkmasını (teşvik 
etti); bu yolla bütün çağdaş toplumsal sistemimiz kendi geçmişini alıkoyma 
yetisini azar azar yitirmeye, sürekli bir şimdi; daha önceki bütün toplumsal 
formasyonların bir biçimde korumak zorunda olduğu türden gelenekleri 
silen sürekli bir değişim içinde yaşamaya başladı (Foster 1985: 125). 


Aynı biçimde, Robert Hewison da son kırk yılda Britanya'da tarihin 
ortadan kalkmasını kültür tarihi endüstrisinin sahte hazları adını verdiği 
şey tarafından yaratılan kafa karıştırıcı nostaljilere bağlar. 


Post-modernizmle kültür tarihi endüstrisi birbiriyle bağlantılıdır; ikisi el 
ele verip bugünkü yaşamlarımızla tarihimiz arasına giren sığ bir ekran 
yaratırlar. Derinlemesine bir tarih anlayışımız yok artık; onun yerine 


çağdaş bir yaratım, bol kostümlü drama ve eleştirel söylemden ziyade 
canlandırma var (1988: 135). 


Hevwison, performansın post-modernitenin boğucu simulakrası içinde 
yutulmakta olduğunu, bu süreçte bütün eleştirel yanını kaybettiğini 
görür. Fakat, performansla diğer sanatların yeni düzensizliğin 'mitleri'ni 
yaratırken kazanabilecekleri güç hakkındaki en rahatsız edici duyguyu 
yine Baudrillard verir. 


Gerçek olan artık eskisi gibi olmadığında, nostalji de en tam anlamını 
kazanır. O zaman, köken mitlerinde ve gerçekliğin, ikinci el hakikatin, 
nesnelliğin ve sahiciliğin imlerinde bir çoğalma olur (1983:12). 


Bu sözler, geçmişten kalma yerlerin, o günlerin çoktan geride kaldığı 
duygusunu bütün yoğunluğuyla vermek için dakik bir ayrıntıyla restore 
edildiği ya da yeniden yapıldığı kültür tarihi endüstrisini gayet iyi tarif 
etmektedir. 
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Britanya'da Wigan Pier'daki Victorian Schoolroom ya da County 
Durham'daki Beamish Centre'da yer alan Pit Village Street gibi belli 
başlı kültür tarihi mekânlarının çoğu bu tür bir çevresel yeniden yapı- 
lanmadan geçmiştir. Amaç, ziyaretçiyi “sahiciliğe' daldırmak, geçmişin 
maddi dünyasıyla çağdaş bilinç arasındaki zaman farkında bir silinme 
yaratmaktır. Bu etkiyi yaratmakta kullanılan teknikler, meta sürecinin 
bir tür ikiliğine dayanır. Bu süreçte geçmişin insan yapımı nesnelerinin 
(orijinal' olduklarında bile) bugün yeniden yapılması gerekir. Sonuç, 
vitrinlerdeki yenilenmiş mankenler gibi buraların ironik biçimde canlılık- 
tan yoksun yerler haline gelmeleridir. O yüzden, çoğu zaman bu yeniden 
yapılandırma yöntemindeki kusuru gidermek için işe bir his katmak, 
nesneleri ve çevreyi hayata 'döndürmek' üzere döneme özgü kıyafetler 
içindeki oyuncular takdim edilir. 

Kültür tarihi mekânlarındaki oyuncular, geçmişle ilişkileri sözgelimi 
Shakespeare'in tarihsel oyunlarındaki bir oyuncudan ya da The Poac- 
her'daki Lloyd Johnston'dan farklı olduğu için, tarihi “yazma'nın yeni 
bir türünü sunarlar. Geçmişin “gerçeklik etkisi'ni güçlendirmek için 
teatral çerçeve önemsizleştirildiğinden ya da tamamen kaldırıldığından 
böyledir bu. Tiyatro ve etkileri, özellikle metalaştırıcı etkileri tamamen 
unutturulacak kadar tiyatronun dışına çıkan bir performans yaratmak 
üzere büyük bir gayret vardır. Fakat, bu durumda, performans anında 
oyuncular öyle bir noktaya gelir ki simülasyonun akıcılığı-dikişsizliği 
post-modernitede anlamlı bir tarih olanağının karşısına en büyük meydan 
okumayı çıkarır. Çünkü yalnızca kendi metalaştırma süreçlerini tamamen 
görünmez kılmayı amaçlayan bir kültür tarihi “Gestalt'ı içinde yutulma- 
larını önleyecek kadar performans becerileri vardır. O nedenle, kültür 
tarihi mekânlarındaki performans süreçlerinin, yeniden yaratılan belleğin 
radikalizme nasıl bir açılım getireceğiyle, eleştirel bir tarih duyusunu nasıl 
canlandırabileceğiyle ilgisi vardır. 


Kültür tarihi performansı 


Performans kuramında son derece etkili olmuş *Restoration of Behavior 
adlı denemesinde, Richard Schechner, Massachusetts'deki Plimoth Plan- 
tasyonu hakkında yazar (1985: 80-98). Bu kültür tarihi mekânında, onye- 
dinci yüzyılda İngiltere'den gelen Pilgrim yerleşimcilerinin kuracağı köy 
tipini (gerçi, tam tasarım bilinmediğinden, yerleşimin mimari ayrıntıları 
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ve planı kaçınılmaz olarak yaklaşık olarak orijinal olacaktı) her bakımdan 
yeniden yaratma yönünde bir girişim olmuştur. Köye canlı havası vermek 
için, turizm sezonunda koloninin ilk 200 sakininden otuzunu temsil et- 
mek üzere oyuncular tutuldu. Tarihsel mektuplardan, günlüklerden vs. 
çıkartılan biyografik ayrıntılara dayanarak bu oyunculara uzun zaman 
önce ölmüş yerleşimcelere has karakterler verildi. Bu karakterler, ilk 
turistlerin gelmesiyle başlayıp son turistin gitmesiyle sona erecek biçimde 
her gün köyde 'yaşamak'tadırlar. Ziyaretçilerle konuşmaları, sorulara 
yanıt vermeleri, yerleşimci “olarak” yaşamlarını ayrıntılarla doldurma- 
ları beklenmektedir. Bu tür bir performansın oyunculara sadece yarım 
yamalak bir biyografiyle, yerel tarih duyularıyla ve eksikliği su götürmez 
bir çevreyle sınırlanmış, potansiyel olarak oldukça geniş bir doğaçlama 
alanı açtığı açıktır. 

Bu zamanda yolculuk teşebbüsünden ne anlamalıyız? Bu oyuncuların 
gerçek bir geçmiş duyusu vermek için bizi bu simülasyondan geçirmesinin 
koşulları neler olabilir? Böyle bir yerde 'tarih'in istikrarsızlıklarını ortaya 
koyacak ve onu radikal amaçların hizmetine koşacak biçimsel performan- 
sın özellikleri nelerdir? Schechner bu meselelere yanıtında göze batacak 


şekilde ikirciklidir. 


(Oyuncuların) “birinci elden yorumlama" tekniği Plimoth'un mima- 
risinde eksik olan bir tür sahiciliğe sahiptir (...) bu anlamda, binalar 
ve müştemilat döneme 'özgü olmakla birlikte, insanlar 'gerçekten' (iyi 
oyunculuğa bağlı olarak) 1627'den çıkıp gelmişlerdir... Uzun zamandır 
bu işte olan oyuncular rolleriyle bütünleşirler (1985: 88). 


Bu gerçekten 1627'den çıkıp gelme' efektinin, çeşitli türden ziyaretçi- 
lere dönemin en iyi nasıl sunulacağı bilgisindeki gelişmenin, temsilin 
varsayımsal doğruluğuyla doğaçlama özgürlüğü arasında yaratıcı bir 
denge kurmanın sonucu olacağı açıktır. Öte yandan, Schechner bu tip 
bir yaratıcılığın metalaşmanın ölümcül dokunuşunun dışında herhangi 
bir etkisinin olabileceğinden kuşkuludur. 


Ve Plimoth'ta (yeni) hiçbir şey olmayacaktır; oradaki yaşam bitmiştir. Bu 
restore edilmiş davranışlar tiyatro içinde tiyatro gibidir; senaryo bellidir, 
çevre malumdur, oyuncular önceden belirlenmiş rolleri oynar... Plimoth 
Plantasyonu ya bu haliyle devam eder ya da biter; tam da varlığı özgül 
tarihselliğiyle düğümlenmiştir (1985; 94). 
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Bu sonuca varmasının nedeni, geçmişinin bir tekrarından başka bir şey 
olamayacağından, kültür tarihi köyünün gelecekteki eyleminin öngörüle- 
bilir olduğuna inanmasıdır. Oysa, bu analizin yine kendisinin oyunculuğun 
gücü hakkındaki önceki savıyla uyuşmadığı açıktır: “gerçekten geçmişten 
gelen' insanların sadece kendilerini tekrar etmeleri olası değildir. Ne de bu 
analiz seyirciyle oyuncu arasındaki yakın etkileşimin geçmişi 'tarihler'in 
inşasına nasıl hazır hale getirdiğini hesaba katar. Burası, radikal olanları 
da dâhil, geçmişin bugünle ilişkisi hakkındaki farklı yorumların yer aldığı 
bir alandır. 

Belki de bu nokta, Schechner'in analizinin genelde performans, özelde 
'tarih'in performansı bağlamındaki içerimleri (yani, bu tarz bir olayın tam 
da yaratılmaya çalışıldığı anda bizi geçmişten kopartması) dışında üzerin- 
de durmayı gerektirmezdi. Kültür tarihi mekânları örneğinde Schechner 
bunu restore edilmiş köyün malum sahteliği'ne indirger; bu, Jameson 
ile Hewison'ın ortaya koyduğu post-modernitedeki simülasyonla ilgili 
olumsuz görüşle uyumludur. Fakat, aynı anda şunu da ileri sürmektedir: 
“Estetik tiyatronun her yapımı Plimoth gibidir...” Burada estetik tiyatroyla 
Batı tiyatrosunun tümünü kastediyor görünür. Dolayısıyla, Schechner'in 
görüşü, tiyatro olarak geçmişin performansının, radikal olsun olmasın, bir 
bilgi kaynağı olarak başarısız bir proje olmaya mahküm olduğu şeklindedir. 
3. Bölüm'de gördüğümüz gibi, kuramında performansın ancak bir ritüel 
durumu kazandığında gerekli etkinliğe kavuşabileceği görülmektedir. Bu 
anlamda, tiyatrodaki yapımlar kadar Plimoth Plantasyonu'ndaki ve diğer 
yerlerdeki performansı Hindistan'daki yenilenmiş Bharatanatyan ve Chhau 
ritüellerinin karşısına koyarak, bu ikincilerin “kültürel çevreleri içinde 
sağaltıldıklarını; yaşayan sanatlar olduklarını' iddia etmektedir (1985: 94). 

Metalaşan çağdaş tiyatronun ölü sanatı, simulakranın post-modemi- 
tedeki hakimiyeti gibi, Schechner'in savını destekler gibidir. Fakat, bu 
analiz neden kültür tarihi performansını illa yerleşik tiyatro türüyle ilişki- 
lendirmekte ve bazı önemli açılardan bilhassa kaçınmak amacıyla tasar- 
lanmış gibi göründüğü kültürel geleneklerin estetik bagajını her zaman 
taşıyor gibi görünmektedir? The Poacher örneği ve Peter Cheeseman'ın 
Stoke-on-Trent'teki belgeselleri, Anne Jellicoe'nun topluluk oyunları 
gibi diğer tarihsel temelli çalışma örnekleri, bu görüşün özellikle tiyatro 
dışındaki performanslar aracılığıyla belleğin yaratıcı biçimde iş görebileceği 
hayati boyutu bir biçimde kaçırdığını düşündürmektedir (Cheeseman 
1971; Jellicoe 1987). Üstelik, Schecher'in analizindeki belirsizlik, genelde 


performansın nasıl çalıştığı yönünde kuramında bir güçlük bulunduğuna 
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işaret etmektedir. Ve sanıyorum bu güçlük onun 'restore edilmiş davranış 
kavramından ileri gelmektedir. 


Restore edilmiş davranış ve bellek 


.. Restore edilmiş davranış performansın ana niteliğidir. Bütün bu 
sanatların, ayinlerin ve sağaltımların uygulayıcıları, bazı davranışların 
—olayların düzenli ardışıklığı, yazılı eylemler, bilinen metinler, hesaplı 
hareketler davrananlardan ayrı var olduğunu, davranışın saklanabile- 
ceğini, iletilebileceğini, manipüle edilebileceğini, dönüştürülebileceğini 
varsayar. Performansta bulunanlar bu davranış dilimleriyle (şeritleriyle) 
temas kurar, onu uyandırır, anımsar, hatta icat ederler ve sonra da ya 
onları kendilerine katarak (rol yaparak, transa geçerek) ya da onlarla 
yan yana var olarak (Brecht'in Verfremdungseffekı'i) onlara göre yeniden 
davranırlar (Schechner 1985: 35-6). 


Schechner'in 'Restoration of Behavior' adlı denemesindeki bu ana bölüm, 
kendi performans kuramının temel bir akidesini ortaya koymaktadır; yani, 
performans tekrarsız var olamaz. Bunun başka bir yoldan ifadesi, performan- 
sın köklerinin geçmişte olmasıdır. Bu anlamda, restore edilmiş davranış, ister 
doğrudan bir ustadan öğrenilmiş olsun, ister bir belgeden kopyalanmış ya 
da oyuncunun daha önce kendi imgeleminde icat ettiği bir şeyden restore 
edilmiş olsun, tümüyle daha önce olmuş bir şeyden yapılan bir tür aktarıma 
bağlıdır. Başka bir deyişle, davranışın aktarımının aracısıaktarım ediminden 
sonra gelir, ikincildir. Schechner'in davranış “dilimi? (şeridi) metaforunu 
sisteminde kilit terim olarak kullanmasının nedeni muhtemelen budur: 
aktarımın bütün olası aracısını-ortamını işaretlemek istemektedir. 

İlk bakışta bu anlatı problemsiz görünmektedir; çünkü (diyelim ki, 
bisiklete binmek gibi günlük işlerin icrasına atıfla kullanıldığında olduğu 
üzere, kelimenin en geniş anlamında bile) bir performansın (icraat) az 
çok önceden yapılmış bir şeyin tekrarına dayandığı son derece açıktır. 
Yine, onu davranışa göre tanımlamak da akıllıca görünmektedir, çünkü 
davranış, insan eyleminin gözlenebilir yanıdır ve performansın gözlem- 
leyemediğimiz bir şeyle nitelendiğini iddia etmek saçma olacaktır. Buna 
uygun olarak, Schechner, denemesinin bütününde performansın 'nesnel' 
boyutlarıdediğişeye vurgu yapar. Örneğin, restore edilmişdavranışın bir 
maske ya da kostüm gibi takılabileceğini-giyilebileceğini ve biçiminin 
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“dışarıdan görülebileceğini' söyler. Aynı zamanda, onun davranışı yapan 
bireyden bağımsız olduğunu da söyler. Elbette, bunun doğru olduğu bir 
yan vardır: eylemlerin imgeleri belli-özgül bireylerle özdeşlikten soyut- 
lanabilir ve bu soyutlamaları canlı performansta sahnelemek olasıdır 
(Bauhaus performanslarının mükemmel resimlerinin ve Alwin Nickolais 
dans tiyatrosunun tanıtladığı gibi) (Gropius 1961; Roose-Evans 1984). 
Fakat, -Schechner'in kendisinin de belirttiği üzere— aynı şekilde açık- 
tır ki, restore edilmiş davranışın her özgül icrasının, yapımın benzersiz 
koşullarından, özelde bu restorasyonu yapanın kimliğinden gelen kendi 
karakteristikleri olacaktır. Bu restore edilmiş davranış fikrini bir vecizeyle 
sorunlaştırırsak, W. B. Yeats'in deyişini tersine çevirebiliriz: dans, dans 
edenden nasıl ayrılabilir? 

Bu anlamda, performansın restore edilmiş davranış olarak tanımı, 
davranışın nasıl restore edilebileceğinin karşısına muazzam bir soru işa- 
reti çıkartır. Schnechner, bunu performans sürecinin evrensel nitelikleri 
olduğunu iddia ettiği şeyleri —eğitim”, atölye, prova, ısınma, performans, 
soğuma, sonrası — betimlemek suretiyle yanıtlamayı amaçlamaktadır 
(1985: 99), fakat oyuncunun bu evrelerden geçmesini sağlayan süreçleri 
anlamlı biçimde analiz etmez. Anlatısında özellikle eksik olan şey, per- 
formansın içselliğine dönük anlamlı bir dikkat, özellikle belleğin kendi 
süreçleri karşısındaki merkeziliğine dair herhangi bir duyudur. 

Meseleyidobraca koyarsak: bellek olmadan 'restore edilmiş davranış 
da olamaz. Bu aktarımın uzamdaki-mekândaki aracısı ne olursa olsun, 
bellek, performansın zaman içinde aktarıldığı süreçtir. Bu bakımdan, 
anımsama süreçleri, restore edilmiş davranışın görünmeyen bileşenidir; 
ya da, daha doğru söylersek, —nihai olarak dans edeni danstan ayırama- 
yacağımızı ileri sürdüğüme göre— restore edilmiş davranış açık edilmiş 
bellektir. Bunun en azından iki anlamda yararlı bir betimleme olduğunu 
ileri süreceğim. İlkin, performans, belleğin performans içinde bir edimiyle 
yaratılır. En sıradan ve basit haliyle, bu, provalarda yapılan şeyin bir tek- 
rarı olarak gösterilebilir. Daha incelikli bir analiz çerçevesinin, sözgelimi 
belleğin dansçının fizikselliğine 'beden belleği' olarak ya da Stanislavski 
tarzı bir oyuncunun ruhuna 'duygu belleği” olarak veya Brechtçi bir 
oyuncunun ben imgesine 'gestik bir bellek” olarak kazınma-kaydolma bi- 
çimlerini kapsaması gerekecektir (Zarrilli 1995; Stanislavski 1937; Brecht 
1964). Bellek sistemleri arasındaki farklılıklarla ilgili bir sav, olasılıkları 
bakımından sınırlı bir durumda, yani provasız bir doğaçlama durumunda 
etkin olan anımsama türlerinin açıklanmasında temel oluşturabilir. 
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İkincisi, performans her zaman kodları ve işaretleri için en azından 
büyük bölümüyle geçmiş olayların anılarına-belleğine dayanır. Estetik 
dille ifade edecek olursak, performatif türlerin ve biçimlerin, geçmiş 
performans dizilerinin bir tür genel belleği kodladığını ileri sürebiliriz. 
Kültürel olarak konuşursak, kültürel belleğin çeşitli mizansenlere (nasıl) 
kazınmış olduğuna dair bir örnek alınabilir: çağdaş yüksek-natüralizmin 
dağınık sahnesi hâlâ ondokuzuncu yüzyıl Avrupası'nın resim/çizim oda- 
larında doğuşunun yansılarını taşırken, resmedilmiş ya da yansıtılmış bir 
panoramaya bakan, özenle yerleştirilmiş birkaç kiriş üstüne oturtulan 
çıplak panolar iki savaş arası dönemdeki sadeliğe bir dönüştür ve sözgelimi 
Victoria dönemi kostümleriyle post-modern montajın video monitörleri 
arasındaki oransız karşıtlıklar, olasılıkla, geç kapitalizmdeki çelişkili 
bilgi-haber kanallarının egemenliğini vurgulamaktadır. “Belli toplumsal 
ilişki biçimlerinin belli sanat biçimlerinde nasıl cisimleştiğini' tartışırken 
Raymond Williams'ın çok genel bir düzeyde de olsa ileri sürdüğü şey bu 
tarz korelasyonlardır (1981: 148). Tiyatro semiyotiği alanında Marco de 
Marinis tamamen farklı bir eleştirel dille benzer bir savda bulunur: 


Performans kodları, tiyatro âdetlerinin etkisiyle (az ya da çok derecede) 
dönüştürülmüş (ya da bazen hiç dönüştürülmemiş) genel metinden gelen 


kodlardır (1993: 122). 


Fakat, oyunculuk tarzları, mizansen ya da türler aracılığıyla belleğin nasıl 
çalıştığının ayrıntılarına ilişkin performans analizinin farklı eleştirel 
gelenekleri kapsamında ileri sürülebilecek olanlar bir yana, ben, bütün 
performansın, benzersiz/eşsiz niteliğinden dolayı, belleğin ikili niteliğine, 
performanstaki bellekle performansın belleğine bağlı olduğunu ileri sürmek 
istiyorum. Ya da, farklı biçimde söylersek, performansın çifte geçmişle nasıl 
oynadığı, ona özgül nostaljik rezonansını ya da sahihlik, ironik mesafe 
duygusunu veya şu andaki/şimdideki radikal yan/uç duygusunu veren 
şeydir. O nedenle, geçmişin performansla nasıl ikilendiği, performansın 
'tarih'e ulaşma türlerini belirler. 


Kuralı kural yapan istisna mı? 


Wooster Group'un L.S.D.'de (.. Just the High Points...) sergilediği örnek, 
sanıyorum, çifte bellekle performanstaki tarih duyusunun karşılıklı 
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bağımlılığının önemini vurgulayan etkileyici bir testtir. Aynı zamanda 
da Richard Schechner'in “bir yönetmenin film şeritlerine bakması gibi 
bakılan canlı davranış' olarak restore edilmiş davranış görüşünün ortaya 
çıkardığı sorunlardan bazılarını örnekler. Çünkü, Wooster Group'un söz 
konusu gösterinin üçüncü kısmını tasarlarken yaptığı kesinlikle budur 
(1985: 35). 

3. Bölüm'de, grubun LSD kullandıkları sırada görüntüye aldıkları 
Cadı Kazanı'nın bir provasını harfiyen yeniden kurarak nasıl sahnele- 
diklerini anlattım. Bu teknik, oyuncuların söz konusu provaya bir anı 
olarak doğrudan erişememesini sağlar; kendine göndermede bulunan 
bir geri besleme döngüsünün devreye girmesiyle —video kaydın taklidi— 
performanstaki belleğin çifte niteliğinin bir yarısında kısa devre yaratır 
ve performansın 'tarih'e getirebileceği perspektiflerin içinin boşalmasına 
neden olur. Sunduğum kilit terimlerle ifade edilirse: performanstaki bellek, 
performansın doğrudan belleğinden mahrumdur. Philip Auslander'a göre, 
sonuç, “öznenin/benliğin çekilmesi” olarak tarif edilebilir. 


Çünkü, seyirci, oyuncunun kendisinin izini/izlenimini performansı üzerin- 
den okuyabileceğini varsayma yetisinden yoksun bırakılmıştır; kimlikteki 
bu flulaşma karizmatik yansıtma olasılığını ortadan kaldırır (1997: 63). 


Fakat, öznenin çekilmesi, aynı zamanda bütün gösterinin geçmişle (sadece 
yeniden üretilen provayla değil, aynı zamanda hem Amerikan kültür ta- 
rihinin, hem Arthur Miller hem de Cadı Kazanı tarafından temsil edilen 
kısımlarıyla olan) bağlantısını da yok eder. 

David Savran, L.S.D.'nin üçüncü bölümüyle ilgili analizinde bu kop- 
manın derecesini ortaya koyar: 


Saatler süren, aşina olunmadık bir deneyim esnasında ortaya çıkan duy- 
guları (hem oyuncular hem de seyirciler için) kavramada ve betimlemede 
tarihsel söylemin acizliğini gösterir. Tiyatro gibi tarihin de her zaman 
yokluğun ve ikamenin bir dansı, ölümün bir dansı olduğunu gösterir 


(1986: 203). 


Tarihin 'her zaman' tek bir şey olduğu iddiasına itiraz etmek kolay olsa da, 
Savran'ın genel maksadı önemlidir: geçmişin aktarım zincirindeki zorlama 
bir kopuşun derin sonuçları vardır. Sadece ne kadar derin olabileceği 
düşüncesi bile beni uçuk spekülasyonlara itmeye yeterdi. 
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Michael Stumm, L.S.D.'nin oyuncularından biriydi. Seyircilerin tepkisi 
hakkında şunları yazıyor: 


Pek çok kişi bana şundan bahsetti: üçüncü kısımda, durumun ayırdına 
varmış olsunlar olmasınlar, sanki LSD almışlar gibi kafalarının gerisinde 
hafif bir ürperti hissetmişler. Öyle anlaşılıyor ki, bayağı bir insan sanki 
LSD almış gibiydi (Savran 1986: 203). 


Buradaki 'kafanın gerisi', kök beyindir: halisünasyon yaratan maddelerle 
beynin normal çalışmasının nöro-kimyasal olarak bozulmasında temel 
aktarım kanalıdır. Çalışması genetik damgayla yapılanmıştır. Wooster 
Group'un LSD'nin performatif bir dengini yaratmış olması söz konusu 
olabilir mi (geçmişle bağlantısında performansın yerleşik derin yapılarının 
bozulması; bir genişleme, bir zihin bulanıklığı)? Eğer öyleyse, belleğin 
performans süreçlerindeki çalışma biçimlerine bakarak bir tür performans 
genetiği çıkartabilir miyiz? 


Anımsama ve performans 


Bu bölümün son kısımlarında belleğin bir performans genetiğinin oluş- 
turucu/kurucu parçası olarak görülebileceği bir yolu ele alacağım. Bunu, 
anımsama ve anı tiyatrosu üzerine kısa bir incelemeyle yapacağım. Batı 
toplumlarında anımsamanın kendisi paradoksal bir kültürel alanı işgal 
eder. Egemen görüş şudur: özellikle yaşlılar tarafından yapıldığında, bir 
nostalji idmanı, altınla döşeli bir hafıza şeridinden geriye doğru, aslında 
hiçbir zaman var olmamış, ülküleştirilmiş eski güzel günlere yapılan bir 
ziyarettir. Bu anlamda, anımsama, değişimin motorlarından, radika- 
lizmin kaynaklarından birini bulmayı bekleyebileceğimiz son kültürel 
pratiklerden biridir. O nedenle, ilerici toplumsal gelişmeyle, sözgelimi 
demokrasinin teşvikiyle ilişkisi bakımından yaş gettosunda kalan marjinal 
bir etkinliktir. Gelin görün ki, bildiğimiz gibi, bütün gelişmiş ülkelerde 
yaşlıların nüfusa oranı sürekli artmaktadır. Örneğin, Britanya'da 2001'de 
toplam 59.2 milyon olan nüfusun 9.2 milyonunun 65 ve üstü olacağı; 
2020'de Avrupa Birliği'nin üçte birinin altmış yaşın üstünde olacağı 
tahmin edilmektedir (Tinker 1992: 260; Mulgan 1997: 214). Yine, bütün 
ampirik kanıtlar, çoğunlukla gençlik dönemimizi ve yirmili yaşlarımızı 
hatırlama eğiliminde olduğumuzu ve hafızayı uzun süreli kullanmanın 
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onun performansını artırdığı yaşlılıkta 'anımsamanın doruğa' vardığını 
göstermektedir (Conway 1990: 35-42, 151-6). Yaşlı insanların çoğun- 
luğunun anımsamayı belli başlı bir teknik olarak kullanan bir “yaşam 
değerlendirmesi'ne giriştikleri de bir vakıadır (Garland 1994). 

Bu anlamda, anımsamanın hem demokratikleşmiş performans pra- 
tiği, hem de günlük yaşamda 'tarih'in potansiyel bakımdan radikal 
kullanımlarını ele alan bir performans kuramı açısından belli bir önemi 
olmalıdır. Çünkü, anımsama, bellekle canlandırmayı (enactment) ça- 
kıştıran ortak bir kültürel pratiktir. Anı yalnızca bir kere anlatılsa bile, 
bunu esas olarak tekrarla sağlar. Bu durumu anlamak için bir kerelik 
anımsamalarla (hafızadan sözcelemeye ya da canlandırmaya sadece bir 
kere aktarılmış olanlar) tekrar edilen anılar/anımsamalar arasında bir 
ayrım yapmak yararlı olur. Bu ayrım, prova ve performans açılarından 
açıklanabilir. Bir kereliğine anımsamalar, halka icra edilmeden önce 
bellekte pek çok kez prova edilebilir. Tekrarlanan anımsamalar/anılarsa 
sayısız kez halka gösterilmekle prova edilirler. Popüler tarihyazımının 
bir parçası olduğundan, tekrarlanan anımsama etkinliğine performe (icra) 
edilen tarih diyebiliriz. 

Raphael Samuel'in Theatres of Memory'de geliştirdiği referans çerçe- 
vesini kullanarak, performe edilen anımsamayı/anıyı, yeni tarihyazımsal 
melezlik biçimleri aracılığıyla “gayrı resmi bilgi'nin mukavemetini artıran 
savaşlar ve mevsimsel kutlamalar gibi, geçmiş olayların sözlü tarihleriyle 
ve popüler yeniden-canlandırmalarla ilişkilendirmek mümkündür. Hatta 
Samuel bu etkinliklerin yayılmasının tarihyazımını bile etkileyebileceğini 


söyler. Öyle ki: 


Politikanın performans sanatının, dinin litürjik dramanın bir türü olarak 
incelenmesi olasıdır. Post-modernizmin ruhuyla gerçeklik nosyonundan 
kopartılırlarsa, fotoğraflar da toplumsal görünüşlerin teatralliği açısından 


incelenebilir (1994: 39). 


Dolayısıyla, burada, özellikle oyuna dökülen anının melez estetiğinin 
nostaljiyi aşıp nasıl modernlikle post-modemlik arasındaki eşikte “bilinen 
tarih'in yeni biçimlerine eleştirel bir yoldan ulaşılmasına olanak açtığıyla 
ilgilenmekteyim. Günlük bir kültür pratiği olarak performans-olarak- 
anımsamanın —oyuna dökülmüş tarihin— bugündeki tarih duygusunu 
yeniden şekillendirebileceği ve bunun sadece anımsayan için değil, seyirci 
için de güçlendirici bir etkisi olabileceği savını temellendirmek için anı 
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tiyatrosu örneğini kullanacağım. Böyle bir yeniden şekillendirme radikal 
olabilir ve olduğunda da performansın genetiğine ışık tutabilir. 


Anı/anımsama tiyatrosu 


Anı tiyatrosu ilk esinini yaşlıların psikolojik ve toplumsal sağlıklarını 
geliştirmeyi amaçlayan terapötik bir uygulamadan aldı (McMahon ve 
Rhudick 1964; Lewis 1971). Daha önce de belirttiğimiz gibi, yaşlanma 
süreciyle birlikte uzun vadeli bellek de gelişme gösterdiğinden (böylelikle 
bellek andaki kimliğin, özsaygın ve özgüvenin güçlenmesinde etkin bir 
araç haline gelir), yaşlı insanların anılarının bu amaca uygun düştüğü ileri 
sürülür. Britanya'da, İkinci Dünya Savaşı'ndan bu yana bu tür bir gelişim, 
huzurevlerinde getto hayatı ya da kendi evlerinde yalıtık bir hayat süren 
yaşlı insanlara yaklaşımda çok gereksinim duyulan bir telafi aracı halini 
aldı. 1970'lerin sonlarında, anı tiyatrosunun ilk evresinin altında şöyle bir 
basit fikir yatmaktaydı: yaşlı insanlardan derlenen anıları, daha sonra yine 
bunları sağlayan insanlara birer oyun olarak geri döndürmek. Kuramsal 
açıdan, anılara performans yoluyla verilen bu statü, onları “bağışlayan 
kişileri güçlendirecek, başkalarına da bakım koşullarının dayattığı kültürel 
yoksunlaşmayı onarmakta yardımı dokunacaktı. 

Geçen yirmi yılda anı tiyatrosu özellikle Britanya'da ve Avrupa'da 
ama Amerika'da da giderek artan ölçüde ortak bir uygulama haline 
geldi. Bugün, İngiltere'de, her ikisi de Londra'da üslenmiş olan iki pro- 
fesyonel topluluğun (Age Exchange ve Bedside Manners) sadece bu türe 
odaklanmış politikaları vardır. Bu türe programlarında yer veren daha 
pek çok grup bulunmaktadır (Schweitzer 1994a, 1994b; Basting 1995). 
İlk anı tiyatrosu topluluğu olan Fair Old Times, tiyatro kumpanyasının 
Exeter'de bulunan ana topluluğunun (Medium Fair) bu konudaki başarılı 
deneyimlerini takiben, 1978'de kuruldu. 1978-82 arasında, Fair Old Ti- 
mes, çoğu benim yönetimim altında, on beşe yakın gösteri ve proje üretti; 
yerel otoritenin yaşlılar için ayırdığı mekânları ziyaret etti. Devon'daki 
emekli insanların oranı oldukça yüksek olduğundan (bu olağanüstü kıyı 
kasabasına “Costa Geriatrica' denmesinin nedeni budur), bu performans 
kültürel bağlamına çok uygun düştü. 

Kısa sürmüş ömründe, topluluk, gösterilerinde karmaşık bir temsili ve 
katılımcı karışım geliştirdi. Oyuncuların seyircilerle aynı ışık altında, yaşlı- 
ların konforlu koltuklarının oluşturduğu at nalı biçimindeki bir yerde sahne 


13. Resirn: Anı Tiyatrosu iş başında, Fair Old Times, 1979. 


Not: Seyirciyle samimi ve çok yönlü temas katılımı cesaretlendirir. Oyuncular: Peter Bendall, Roger Beaumont 
ve Peter Burford. 
Kaynak: Medium Fair Theatre Company. Fotoğraf: Dave Gill. 
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aldığı huzurevi salonlarının samimi ortamında, özellikle çok iyi anımsadıkları 
hususlarda seyircilerin performansa müdahalesi son derece doğaldı. Fair 
Old Times bu imece usulünü kendi tarzının temel bir unsuru olarak aldı; 
öyle ki, en etkili gösterileri bile yüzeysel açıdan bakıldığında herhangi bir 
biçimden yoksun görünüyordu. Nick Sales bu durumu güzel anlatır: 


Tartışmalar, sahneler, şarkılar ve film gösterileri, mantıksal bir akış 
yokmuş gibi birbiri peşi sıra akar. Bazen şarkılar ve skeçler önceden 
duyurulur, bazen de genel tartışmadan öylesine çıkar ve devam eder; 
fakat oyunculardan biri ya da ikisi her zaman koordinatör görevi görür: 
seyircilerin yorumlarından seçmeler yapar ve onları tekrar tartışmaya 
yönlendirir (Langley ve Kershaw 1982: 15). 


Çoğunluğu popüler tiyatro biçimlerinden çıkartılmış olan geleneksel 
estetik kurallar, bir yandan partiler, resepsiyonlar ve karşılama kutlama- 
ları, öte yandan tartışmalar, hakemlikler ve siyasal toplantılar gibi, yarı 
yapısal toplumsal durumların alışkanlıkları tarafından değişime uğratıldı. 
Bu sayede, Fair Old Times'ın uyguladığı biçimiyle anı tiyatrosu, kültü- 
rel bir şenlik olarak toplumsal-politik eleştirinin zengin bir diyalogunu 
yapabildiğince bünyesinde birleştirebildi. Ayrıca, topluluk, yol aldıkça, 
duygusal ve psikolojik bakımdan 'tehlikeli' malzemelerle —travma yarat- 
ması muhtemel hikâyeler ve durumlar— canlandırılan önemli ideolojik 
meseleler arasında güçlü bağlantılar bulunduğunu keşfetti. 


Anı tüyatrosu iş başında 


Fair Old Times, South Devon'daki Kingsbridge'te yaşayan 85 yaşındaki 
bir kadının anlattığı, Birinci Dünya Savaşı'ndan bir hikâyeyi sahneledi. 
Bir bahar sabahı, o zamanlar yaşadığı köyün yakınlarında, South Devon 
yarı boyunca her zamanki gibi yürüyüşe çıkar. Denize doğru bakmakta 
olduğunu fark etmediği bir kadının yanından geçer. Savaş zamanında 
bile insanlar hâlâ tatile çıktıklarından durumda bir olağanüstülük bulun- 
mamakla birlikte, kadının eteğinin o zamanki modaya göre biraz uzun 
olduğunu fark eder. Rüzgâr çıkınca geri dönmeye karar verir. Kadının 
hâlâ aynı yerde durduğunu, denize bakmaya devam ettiğini şaşırarak gö- 
rür. Yanından geçerken kadının eteği rüzgârdan havalanır. Bir çift asker 
postalı vardır ayağında. Biraz uzaklaştıktan sonra köydeki polise koşar. 
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Birkaç kişinin de yardımıyla 'kadın'ı tutuklarlar. Kadının bir Alman ajanı 
olduğu ortaya çıkar. Hikâyeyi anlatana göre, bu casus daha sonra, kanıt 
olmamasına rağmen, Londra Kulesi'nde asılır. 

Fair Old Times, bu hikâyeye dayanarak ve (tipik bir post-modern 
havada) çeşitli üsluplar deneyerek —natüralizm, melodram, sessiz film, 
kaba komedi— anlatı yapısında ve estetik kodlarında “açıklıklar'la, amaçlı 
kesintilerle ve seyirciden medet uman bakışlarla dolu bir sahne hazırladı 
ve her zamanki gibi performans sırasında bir sürü müdahale yaşandı. 
Çoğu zaman bu müdahaleler casusun gördüğü muameleyi odağına 
alan tartışmalara, hatta münakaşalara dönüştü. Görünüşe göre, Birinci 
Dünya Savaşı'nda, en azından Londra Kulesi'nde casus asıldığını duyan 
olmamıştı. Hikâyeyi anlatan bunu gösteriş yapmak için uydurmuştu. Ne 
ki, böyle bir şey olmuş olsaydı bile moralleri kötü etkileyeceğinden vs. 
basında yer almayabilirdi. Tartışmalar çoğunlukla konuşma özgürlüğünün 
bastırılması; bilgiyi demokrasinin çıkarına denetleme ihtiyacının gerekebi- 
leceği haller; otoritenin kamuoyunu belirleme hakları; tarihin farklı bakış 
açılarından yazılması ve yeniden yazılması etrafında gelişti. Bu meseleler, 
bu özgül sahnenin ideolojik değirmeninin zahiresiydi. 

Öncelikle şunu belirtmek önemli: hikâyede bir sonuca varılamaması 
—doğru' mu değil mi-— seyirciyi yorumunda serbest bıraktı. İkincisi, Fair Old 
Times'ın uyguladığı şekliyle anı tiyatrosu formu, eğer isterlerse seyircinin 
sesinin duyulması için bir mekân sundu. Elbette, tartışmaların başlangıç 
noktaları hikâye tarafından tayin edildi, fakat adalet ve özgürlük gibi hayati 
konulara değinildikçe tartışmalar da bu başlangıçların çok ötesine geçerek 
temsil sorunlarına girdi. Örneğin, basının sadece kamunun çıkarına gördüğü 
şeyleri temsil etmeye mi hakkı vardır ya da yaşlılar gibi toplumda sesi çok az 
çıkanların medyada yer almaya hakkı var mıdır? Bu tür soruları dinlerken 
ve bu konularda konuşurken seyircilerin kendilerini, demokrasinin ve 
bugün taşıdığı anlamın oluşumunda 'tarih'in kullanımına katılma hakkına 
sahip insanlar olarak, sorgulayan özneler olarak kurduklarını sanıyorum. Bu 
anlamda, seyircilerin oyunculardan daha iyi bilmesi kaçınılmaz olan geç- 
mişe ait hikâyeleri kullanarak yaşlı insanların evlerinin küçük salonlarının 
samimi ortamında keşfedilen şey, oynanan oyuna karışmanın, düzeltmelerde 
bulunmanın, onu değiştirmenin, tartışmanın, tekrarlamamızı istemelerini 
onlar için son derece doğal olmasıydı; dahası, buna hakları vardı. 

Zaman zaman casusun ve seyircinin durumları arasındaki paralel- 
likler tartışmanın ana odağı halini aldı ve bu paralelliklerdeki acı ironi, 
“bakım' adıyla da olsa her gün doğrudan bir baskı yaşayan bu insanların 
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gözlerinden kaçmadı. Dolayısıyla, anı tiyatrosunda icra edilen geçmiş, 
anıların kullanılması ve bugün açısından taşıdıkları anlamlar hakkında 
faraziyelerde bulunmakta ve onu 'nostalji'ye indirgeyen kültürel çerçeveye 
meydan okumakta muhayyel bir cerrah bıçağı haline gelebilir. Seyircileri 
geçmiş hakkında bir gayrı resmi' bilginin yaratılmasına koşmak suretiyle, 
anı performansı teknikleri, zaman zaman potansiyel birradikallik kaynağı 
yaratan bir performans etiği ortaya çıkartarak düşünümsel özerkliğin 
gelişimine katkıda bulunmayı cesaretlendirmiştir. 


Bir performans genetiği 


Burada incelediğim performanstaki çifte bellek örnekleri, ilk bakışta 
önemsiz gibi görünebilecek kültür alanlarında vuku bulan, küçük ölçekli 
ve yerel örneklerdir; ya da post-modernizmin lingua francasıyla marjinal, 
merkezden uzak, toplumun kırışıklarında kaybolmuş örneklerdir. Onları 
aynı zamanda modernist paradigma içinde faaliyet gösteren, görünüşte 
basit, çizgisel bir öyküyle başladıkları, ancak sonradan oyuncuyla izleyici 
arasındaki müzakere alanına girdiklerinde dağılarak çok sayıda (bazıları 
ölçüsüz) potansiyel anlama ayrıldıkları için de seçtim. Bu anlam dağılması, 
çifte belleğin ilk sahnesinden tarihsel mesafeyi kaldırmak, geçmişin bugüne 
büyük bir güçle sirayet etmesini sağlamak için ondan yararlanmak ve aynı 
anda da çifte belleğin ikinci sahnesini (performansın belleğini — anılar, 
günlükler), tarihsel malzemeyi oyunda çeşitli biçimlerde bozmak (decons- 
truct), bugünün geçmişi sorgulamasını sağlamak üzere kullanmak suretiyle 
sağlandı. Bu sayede, bir mimesis ya da eksiksiz bir uyarlama değil —Plimoth 
Plantasyonu bunun imkânsız olduğunu göstermişti— geçmişin bugündeki 
anlamları hakkında bir müzakere şeklinde yeniden yaratılması amaçlandı. 

Bu stratejideki başlıca performatif risk, nostaljinin ortaya çıkması, 
oyunda icra edilen geçmişin potansiyel olarak taşıdığı “gerçeklik etkisi 
kaybıdır. Nostaljiye karşı başlıca teminatlar, köy odası, restore edilmiş 
köy ya da yaşlılar yurdu gibisamimi ortamlarda oyuncunun yaratabileceği 
yapıbozumcu süreçler/işlemlerdir. Yaşlılarla uzun zaman çalışmış Ame- 
rikalı bir pratisyen ve kuramcı olan Barbara Meyerhoff bu genel sürecin 
yararlı bir betimlemesini sunar: 


Kültürel performanslar kendimizi kendimize göstermek anlamında yansı- 
malıdır (reflective). Aynızamanda kendimizi görürken kendimiz hakkında 
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bir bilinç uyandırmakla da düşünümsel olabilir... Aynıanda hem oyuncu 
hem seyirci olmakla kendimizi seyreder ve bildiğimizi bilmenin keyfine 
varırız (1992: 234 — vurgular bana ait). 


Paradoksal olarak, bu performanslarda 'tiyatro'nun malum çerçevesinin 
yerine belgesel hatıratları, kültür tarihi dramalarını ve anı tiyatrosunun 
melez biçimlerini koymak, tiyatro dışında performans üretmek suretiyle 
seyircinin düşünümselliğe ulaşması sağlanabilir. Bu türden bir melezlik, 
performans süreçlerini, geçmiş üzerinden bugünün sorunsallaştırılmasının 
nasil belirgin hale gelebileceği hakkında oyuncularla seyirci arasındaki bir 
müzakereye dönüştürür. Kültür tarihiyle ilgili performansların çoğunda 
olduğu gibi sorular bastırılırsa, nostalji ve ticaret hakim olur; oysa, sorular 
açık ve belirgin kılınırsa bugünle geçmiş arasında yeni ve taze bir ilişki ya- 
ratılır, çünkü tarih, çok sayıda tarih devreye girdiğinden, yeniden yaratılır. 

Bu tür gösterilerin zaman zarfında yarattığı zengin titreşimler, perfor- 
mans genetiğinin olanaklılığı hakkındaki spekülasyonlara davetiye çıkarır. 
Çifte belleğin performansın içinde iş gördüğü hallerde, kuşaklar arasında 
genlerin aktarılmasına benzer bir yan var mıdır? Geçmişten kültürel 
anıları canlandırırken, performans genetik soya benzer bir süreçle (bazı 
çizgiler son bulurken bazılarının serpildiği) toplumsalın geleceğini bir 
şekilde belirleyebilir mi? Bu tür sorular, tiyatro tarihyazımının ampirik 
kitaplarından çok, performans kuramının ve analizinin bilimkurgu koluna 
ait gibi görünebilir. Ne var ki, modernizmle post-modernizm arasındaki 
tartışmalarda ortaya çıkan büyük meseleleri bazı hayati açılardan aydın- 
latmakla, sözgelimi derinde yatan istikrarsızlıklarının açıklanmasında 
eşik kültürüyle göbekten bağlı olabilirler. Yeni bir performans genetiği, 
genlerdeki mütasyonun kültürel dengini dahi teşhis edebilir; 'taşıyıcısına 
zarar verirken bile hayatta kalmayı sağlayan (...) kalıtsal bir özellik” Jones 
1997: 247). 

Bir performans genetiğinin, kültürel değerler ve bunların aktarılması 
gibi kilit bir konuyu, dolayısıyla kültürlerin yapısının en iyi nasıl açıklana- 
bileceğiyle ilgili derinlemesine politik konuları ele alması kaçınılmazdır. 
Örneğin, tarihin bilgisini geleceği anlamlı şekilde etkilemesi kaçınılmaz 
bir biçimde taşıyan baskın kültürel formlar gibi kendilikler var mıdır? 
Ya da kültürel biçimleri, ortak gen havuzundaki çok sayıdaki elemanda 
olduğu gibi, bizleri farklılıklarımız içinde bir araya getiren şeyler olarak 
düşünmek daha mı doğrudur? Bu tür tartışmaların, sık sık ideolojik 
tartışmalara konu olan genetik bilimi üzerinde hayati etkisi olduğu ke- 
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sindir. Melanin hareketinin savunucuları, siyah pigment üreten kimyasal 
maddenin genetik aktarımıyla gelen üstün niteliklere dayanarak, siyah 
derililerin üstünlüğünü savunmuşlardır. Bu hesapla, uygarlığın beşiği eski 
beyaz Yunan değil, Afrika kıtasının siyah zenginliğidir Jones 1997: 182- 
7). The Human Genome Diversity Project'in amacı, 'milletler arasında 
gizli bağlar” keşfederek tarihleri genetik bir açıdan yeniden yazmaktır. 
Ancak, yasal ve politik iddialardan başını alamamıştır Jones 1997: 126- 
7, Frow 1997: 152-62). Dolayısıyla, genetik aktarım, hem hiyerarşik 
hem de eşitlikçi insan anlayışları adına ileri sürülmüştür. Bu anlamda, 
kültür de genetik terimlerle düşünüldüğünde benzer gerilimlerin ortaya 
çıkmasını beklemeliyiz. 

Örneğin, Lucien Goldmann'ın genetik yapısalcılık kuramı, apriori bir 
formel özellikler düzeneğiyle uyumlu kültürel biçimler için otomatik bir 
baskınlık olasılığı öngörür. Bu özellikler tarihsel bir evrimle kazanılmış 
olsalar bile, sözgelimi kapitalizmin farklı evrelerinde değişmez ve içkin 
bir değer statüsü yüklenirler; öyle ki, diğer biçimler tanım gereği sürek- 
siz, kültürel olarak ihmal edilebilir hale gelir. Bu anlamda, —Miss Saigon 
gibi— uzun ömürlü olmuş bir West End müzikali, ahalinin büyük bir kıs- 
mını bir yıldan fazla süreyle yaratıcılık işine koşan yalapşap bir topluluk 
oyunundan kültürel olarak otomatikman daha değerli olacaktır. Marksist 
bir politik analizden yola çıkan Goldmann'ın genetik yapısalcılığının, 
savaş sonrası sanatta radikalizmin potansiyel kaynaklarına ilişkin ikna 
edici bir anlatı ortaya koymayı başaramaması ironiktir. Çünkü sanatın 
yapısını, tıpkı genlerin görünüşü belirlemesi gibi, genelde toplum tara- 
fından belirlenmiş olarak görür (Laing 1978: 83-8). Raymond Williams, 
Goldmann'ın kuramına ciddi bir şerh düşer. Çünkü “herhangi bir biçimin 
kültürün bilinebilir alanlarından a priori dışlanması, onun 'tarih'ten ya da 
diğer çevresel meseleler'den bariz bir keyfiyetle dışlanması kadar kabul 
edilemez bir şeydir; bu onları kültürel biçimlerin yaratılmasında anlamlı 
(etkenler olarak) dışarıda bırakacaktır” (1981: 144). Başka bir deyişle, 
sanatın toplumdan tamamen koptuğu yüksek modemizmin hiyerarşik 
gölgesi, genetik mühendislik ürünü olacak bir efendi ırk tehdidi gibi, 
hâlâ genetik yapısalcılığın üzerine düşmektedir. Williams için bu 'kabul 
edilemez' bir anlatıdır, çünkü daha eşitlikçi ve demokratik bir kültürel 
yazgı için verilen mücadelede silah bıraktırır. 

Son zamanlarda genetiğin biçimlendirdiği benzer meseleler post- 
modernizm etrafındaki tartışmaları canlandırmıştır. Örneğin, Fredric 
Jameson'ın post-modern dönemin başlarında (Sir Walter Scott geleneğin- 
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deki) tarihsel romanların yerini neden bilimkurgunun aldığı konusunda 
ileri sürdüğü görüşe bakın. Jameson'a göre: 


Bu soya özgü değişim, bir tür olarak bilimkurgunun tarihsel romanla 
diyalektik ve yapısal bir ilişki barındırdığı varsayımının incelenmesini 
ilgi çekici hale getirmektedir — (tıpkı komediyle trajedi arasında olduğu 
varsayılan) bir karşıtlık ve türdeşlik, bir akrabalık ve evirme ilişkisi gibi. 
Fakat, zamanın kendisi, bir taraftan da evrimci bir ödün demek olan bu 
jenerik zıtlıkta hayati bir rol oynar (1991: 284). 


Bu 'spekülasyon', sadece malum genetik metaforlarından dolayı değil, 
Jameson'ın daha genel amacını da (sanatı, en amansız post-modernizm 
formlarında ulaşılamaz addedilen maddi dünyadaki değişimlere, geçmişe ve 
tarihlere yeniden bağlamak) içinde taşıdığından anlamlıdır. Şöyle bir itirazda 
bulunulabilir: (yazınsal) türler organizma değildir ve evrimci bir ilerlemede 
bulunduklarını söylemek fantezi yapmaktır. Fakat, post-modern projenin ya 
da enazından post-yapısalcı projenin ortasında bile türsel aktarım meselesi 
rahatsız edici bir soru olarak durur. Örneğin, romanı genel analiz kategorisi, 
Blanchot'nun La folie du jour'unu da özel örnek olarak alan Derrida, “Türün 
Yasası'na karşı giriştiği tanıtlamanın sonunda şöyle yazar: 


Tür, bütün türler içinde, düzen ilkesi rolü oynayabilmiştir her zaman: 
benzerlik, benzeşim, özdeşlik, farklılık, taksonomik sınıflama, örgütleme 
ve soyağacı, akıl düzeni, akılların/nedenlerin düzeni, anlamın anlamı, 
hakikatin hakikati, doğal aydınlık, tarih duygusu. Şimdi “Bir rEcit'nin 
testi, türün deliliğini ortaya çıkardı (1992: 252). 


*Bir recit” (öykü, anlatı), Blanchot'nun metninin sayfa başlığındaki alt- 
başlıktır ve, kuşkusuz, “Bir r€cit'nin kabul edilebilir herhangi bir tanımına 
uymayı reddeder. Ve, Derrida'nın editörünün de dediği gibi, “tür potansi- 
yel olarak her zaman onu ortaya çıkaran sınırları aştığından' (1992: 221) 
ve böylelikle kendine hem ait olan hem de olmayan kurucu bir nitelik 
yarattığından, Derrida “bir tür yasasının mutlak saflığı korumakta aczini 
ve yazın kurumunun görünüşteki bu başarısızlığının üretkenliğini' parlak 
bir biçimde gösterebilmektedir (1992: 222). Türle genetik arasındaki 
bu yakın dilsel bağ bu bağlamda son derece açıklayıcı olmakla birlikte, 
genlerin zaman içindeki mütasyonunun genetiğine ilişkin betimlemelerle 
bu anlatı arasındaki paralellikler onsuz da dikkat çekici olurdu. 
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Fakat, elbette, türler gen değildir ve performansın genetiğiyle ilgili her 
düşüncenin şimdilik metafor olarak görülmesi gerekir. Bu metaforda çifte 
belleğin örüntüleri kuşaklar arasında gen aktarımının yerini tutar. Ne var 
ki, bu metafor ilk bakışta görüldüğü kadar zoraki olmayabilir. Yaşlılarda 
uzun süreli belleğin gösterdiği malum ilerlemeyle yaşlanma süreci arasında 
pekâlâ bir ilişki olabilir (Conway 1990: 151-7). Genetik ilmindeki 'hata 
kuramı'na göre, bu sürece hayatın başından beri hücrelerde ortaya çıkan 
önlenemez mütasyonlar neden olabilir Jones 1997: 269), fakat anıların 
oyunla canlandırılması, sonucun ille de eksi hanesine yazılması anlamına 
gelmediğini düşündürmektedir. Anıların canlandırılması (ve bu anlamda 
bu bölümde ele alınan diğer uygulamalar), çifte bellekten eleştirel bir yolla 
yararlanmak suretiyle, geçmişle gelecek arasında yansıtmalı/düşünümsel 
bir 'diyalog' yaratmakla nostalji alanından paradoksal bir sonuç ortaya 
çıkarabilir. İroniyle pastişin post-modernizmde 'tarih'le aralarındaki 
sorunlu münasebete paralel bir durumdur bu. Fark şuradadır: anıların 
performansla canlandırılmasında, 'tarih'e herkese açık bir uygulama olarak 
yeniden hayat veren 'genetik' bir bileşen bulunabilir. Bu anlamda, belleğin 
performansa dökülmesi, son derece demokratik, o nedenle de potansiyel 
olarak her yerde hazır, sanal olarak herkesin yaratıcılığında mevcut bir 
radikalizm kaynağı olan bir performans genetiğinin parçası olabilir. 

Bu yorumlardan, her ne kadar düşünülmüş olsalar da, bir performans 
genetiğinin potansiyel anlamına işaret etmenin ötesinde bir şey meram 
edilmemektedir. Bu bölümdeki başlıca amacım, daha ziyade, daha mü- 
tevazı bir soru ortaya koymaktı: performansı bir çeşit anı/bellek tiyatrosu 
olarak düşünmekle, post-modernite momentinde bile bir tarih duyusu 
yaratma çabasıyla geçmişin izlerine dayandığı açık olayları kullanmakla 
ne kazanabiliriz? Buradaki her başarı, çifte belleğin performansın oluştu- 
rucu/kurucu bir unsuru olmasından kaynaklandığı gibi, bu olayların çifte 
belleği bilhassa düşünümsel biçimlerde kullanmayı becerebilmesindendir. 
Öyle ki, elini geçmişin üzerinden çekmeden, onu (performans sırasında 
orada birileri olduğundan) çoklu tarihleri kapsayabilen ortak bir “tarih'e 
dönüştürme sürecinde, bugünde/anda sorunsallaştırma potansiyeline de 
sahiptirler. Böylelikle anıların performansa dökülmesi, hemen herkese 
açık, potansiyel olarak güçlü bir demokratik süreç haline gelebilir. Bu 
formlarda performansta radikalliğin başka bir kaynağını bulabiliriz çifte 
restore edilmiş bir radikalizm—, hem de en az beklediğimiz yerde. 


6. 
Körün Görüşü: 
Performans, Cemaat ve Ekoloji 


Bir adam bu dünyanın nasıl gittiğini gözleri olmadan da görebilir. 
Kral Lear 


Ağa takılmak 


Fabrikanın yerli kabilesinden geri kalır yanı yoktu. Delgilerden küçük bir 
anahtar tezgâhına geçtim ve son üç aydır deldiğim pinlerin ne işe yaradığını 
orada gördüm. İki kiloluk bir yağ tenekesi ebadında karmaşık bir makinenin 
ortasında yer alıyor ve bir manivelanın hareketini toplayıp yarım santim 
çapında bir çubuğu bir mermi gibi bir buçuk santim ileri fırlatmak için 
gerekli enerjiyi sağlıyorlardı. Uzun zamandır bu bölümün sorumlusu olan, 
orta yaşlı, ufak tefek, ince bir adamdan bu anahtarların nasıl toplanacağını 
öğrenmek bir haftamı aldı. İkinci gün hobi olarak taklacı güvercin yetiştir- 
diğini söylediğinde, gençliğin verdiği katılıkla zavallı yaşlıların boş zaman- 
larında neler yaptıklarını düşünüp sırıtmaktan kendimi alamamıştım. Fark 
edip etmediğinden emin değildim. Ancak, bırakma düğmesine basılıncaya 
kadar anahtardan gelen enerjiyi tutan yayları sıkıştıran penseleri yıllardır 
sıkmaktan inanılmaz güçlenmiş kuru ellerine saygı göstermeyi öğrendim. 
Üçüncü gün beni ilk kez depoya gönderdi. Bana yeni bir şey öğretmesi 
için gereken 'uzun tartı'yı alacaktım. Depo fabrikanın öteki ucundaydı; 
kadınlı erkekli yüzlerce kişinin çalıştığı çok sayıda bölümden geçerek oraya 
varılabiliyordu. Aralarından geçerken bana arkalarını dönüyorlarmış gibi 
geldi. Deponun başında duran yaşlı adama uzun tartıyı almaya geldiğimi 
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söyledim. Yüzünde bir sırıtmayla labirenti andıran rafların arasında kay- 
boldu. Sıkıştırılan, civatalanan, takılan, perçinlenen metallerin çıkardığı 
sesin doldurduğu uzun hangara bakmak için döndüm. Bir şey olduğu 
yoktu. Yaşlı adamın tartıyı bulması asırlar sürüyordu sanki. Kalp krizi 
geçirmiş olabileceğini düşünmeye başladım. Belki depoya başka biri gelir 
de zili çalar, bizimki ortaya çıkar, ben de daha ne kadar bekleyeceğimi 
sorardım. Ama görünürde buraya doğru gelen kimse yoktu. Yavaş yavaş 
fabrikadaki seslerin azaldığını ve işçilerin bana bakmaya başladığını fark 
ettim. Ben kıpkırmızı bir suratla yerime doğru seğirtmeye başladığımda 
onlar gülmekten kırılıyordu. 

Ama birkaç gün sonraki 'tavan askısı” şakasına düşmedim. Bir süre 
sonra bir dedikodu çalındı kulağıma: okşanma sırası bendeydi. Benimle 
aynı zamanda işe başlamış diğer çocuklardan birine yapılırken görmüş- 
tüm. Korkunçtu. Bir grup eski çırak üstünüze atlayıp iş tulumunuzu 
çıkartarak donunuzu indiriyor, aletinizi kırmızıya boyayıp sizi fabrikanın 
içinde dolaştırıyordu. Bana dendiğine göre, bazen, eğer yeterince zayıf 
bulunurlursa, iki kişiye aynı anda yapıldığı da oluyormuş. Fakat, başka bir 
grubun farklı bir yönden birini getirdiğini gördüğümde kendimi kaybedip 
yanımdaki çocuğa buradan çıkalım diye bağırmaya başladım. İkimiz de 
adeta çıldırmıştık. Şiddetli bir direniş gösterdik ve bir biçimde kendimizi 
grubun elinden kurtarmayı başardık. Bir kovalamaca başladı; makinelerin, 
tezgâhların, metal yığınlarının arasından kaçıyorduk. Arkamızdakiler ve 
diğer işçiler çılgınca eğleniyordu. Köprüdeki vince vardık. Kabin boştu. 
İçine girdik ve grup varmadan motoru çalıştırıp tepelerinden usulca 
köprünün öteki ucuna doğru kaymaya başladık. Biraz olsun kendimize 
geldiğimizde aşağıdaki manzara korkutucuydu: herkes işi bırakmış yukarı 
bakıyordu; kimisi bizi cesaretlendiriyor, kimisi aval aval bakıyor, kimi 
endişeli görünüyordu. Bizse boğazımıza kadar batmıştık ve artık geri 
dönüş yoktu. Vinci rayların sonuna, yüksek bir pencerinin bulunduğu 
yere kadar götürdük. Pencereden çıktık. On metre aşağıda çamurdan bir 
kanal vardı. Balçık ve sazlar düşüşümüzü yavaşlatacaktı. Çamur içinde 
ve pis kokularla çıktık oradan, ama taşakları kurtarmıştık. 

Bu okşamalar hep Cuma akşamları olurdu. Bütün bir hafta sonu işten 
çıkartılmış olduğumu kurdum. Babam da olanla ölene çare olmadığını 
söyledi. Pazartesi sabahı geldi. Herkes gülüyordu. Grup başımıza gelenlerin 
yeterince utandırıcı olduğuna kanaat getirmiş, herkes yerine yollanmıştı. 
Usta başı, patronların işten çıkarma tehdidiyle yetineceklerini, çünkü 
bu işe bir son vermek istediklerini söyledi. Günün ilerleyen saatlerinde, 
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benim taklacı şefim, beni gerçek bir yabancıyla tanıştıracağını söyledi. 
Fabrikada çalıştıklarını duyduğum yegâne yabancılar, panel dövme 
bölümünde çalışan, İkinci Dünya Savaşı'ndan kaçmış Polonyalı mülte- 
cilerdi. Fakat, beni sadece tezgâhın öteki ucuna götürdü. Yere çömelerek 
aşağıdaki raflardan birinde üzeri yağlı bir çuvalla örtülü bir şey gösterdi. 
Çuvalı çektiğinde Flying Scot diye bilinen buharlı trenin gördüğüm en 
harika modeliyle karşılaştım. En azından yarım metre uzunluğundaydı ve 
mükemmel yapılmıştı. Söz konusu yabancı, bu hediyelik maketti. Bana 
gururla parçalarının fabrikada çalışan herkes tarafından yapıldığını söyledi. 
Üstünü örttü, ayağa kalktı ve elini uzattı. El sıkıştık. Elinin çelik kadar 
güçlü, güvercin taklası kadar yumuşak olduğunu hissettim. 


Labirentin içine 
İthaka' 


İthaka'ya doğru yola çıktığın zaman 

dile ki uzun sürsün yolculuğun, 

serüven dolu, bilgi dolu olsun. 

Ne Lestrigonlardan kork, 

ne Kikloplardan ne de öfkeli Poseidon'dan... 
Bunların hiçbiri çıkmaz karşına, 

düşlerin yüceyse, gövdeni ve ruhunu 

ince bir heyecan sarmışsa eğer. 


Hiç aklından çıkarma İthaka'yı. 

Oraya varmak senin başlıca yazgın. 

Varsın yıllarca sürsün, daha iyi; 

sonunda kocamış biri olarak demir at adana, 
yol boyunca kazandığın bunca şeylerle zengin. 


(Kavafis 1961: 36-7) 


Küçük, perdeli bir bekleme odasında ahşap bir tahtta otururken “İthaka 
şiirini okuyorsunuz. Solunuzda labirentin girişini oluşturan, dar, karanlık 


* Cevat Çapan çevirisi. (ç.n.) 
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bir açıklık var. Beyaz bir el oradan çıkıp sizi koyu bir karanlığa çağırı- 
yor. Perdeli dar geçitlerden dönerek geçerken sizi görünmez parmaklar 
yönlendiriyor. Sonra ayakkabılarınızı çıkarmanızı söyleyen fısıltılı bir ses 
duyuyorsunuz. İlerlerken çoraplı ayaklarınızla çakıllara basıyorsunuz. Bir 
ışık parıltısına yaklaşırken nazik bir el sizi arkadan durduruyor ve yarım ay 
şeklinde bir ayna veriyor. Eller, aynayı yatay şekilde burnunuzun kemerine 
tutmanızı ve dar, dolambaçlı, ışıklı bir geçide doğru ilerlemenizi istiyor. 
Günbatımında kızarmış dağlar gibi katı şekillerin arasından yürüyor, 
baklava şeklindeki ışıl ışıl kayaların, şeffaf, ayaz sarkıtların etrafından do- 
lanıyor gibisiniz. Aklınız yukarıda asılı duran, maharetle yapılmış şeylerin 
aynadaki yansımasını gördüğünüzü biliyor, ama yapıntı öyle mest edici ki 
bu basit görsel hilenin büyüsünü bozmak istemiyorsunuz. Duyularınızda 
kararsızlıkla arasından geçtiğiniz katı nesnelerin muhayyel direnci art- 
tıkça görsel olan deruni bir hal alıyor. Kayaların ve dağların aralarında 
ilerlerken su gibi açıldıklarını hissedebiliyorsunuz. 

Aydınlık geçit yerini karanlığa bırakıyor yeniden ve görünmez eller 
sizi aynadan alıp taze ıslak yaprak ve hafif nemli kil kokan loş bir odaya 
götürüyor. Alçak bir tümseğin üstüne çömelmiş, postlar, deriler içinde iki 
yanık tenli adam var, ama daha bu ilkel sahnenin tam ayırdına varama- 
dan kulağınızdaki fısıltı gözlerinizi kapamanızı istiyor. Karanlık çöküyor 
ve gergin bir halde mağaranın bu dönemecinde karşınıza çıkacak şeyi 
bekliyorsunuz. Elinizden tutup işaret parmağınızı killi ve yosunumsu oluk- 
larlara, bombelere değdiriyorlar. İçinde bulunduğunuz labirentin yüzeyi 
mi böyle yoksa dağlık bir ülke rölyefi mi ya da karmaşık bir yazı dilinin 
parçaları mı? Karar vermeye zaman yok, parmağınız rehberinizin nemli 
sırtında ve terli kollarında aşağı yukarı dolanıyor. Bedeni, takip edeceğiniz 
yeni bir peyzaj halini alıyor. Fısıltıyla verilen talimatlar beyninize usulca 
yerleşiyor: gözleriniz omuzlarınızda; parmaklarınız burnunuzda; ayak 
parmaklarınızla tad alabiliyorsunuz...” (Sonuncusu muhtemelen benim 
uydurmam.) 'Risk alan bir şeyler kaybeder; ama hiç risk almayan her şeyi 
kaybeder'. Gözlerinizi açtığınızda ilerlemek dışında seçeneği olmayan, 
başka, kapkaranlık, dar bir koridorda yalnız olduğunuzu fark ediyorsunuz. 

Aklınızda bulunduğunuz yeri çıkarmaya çalışırken, ansızın, oynanan 
bu parlak oyunun yarattığı ironik bir öz eksikliğinin ayırdına varıyorsunuz. 
Nerede olduğunuzu bildiğinizi düşünebilirsiniz ama nereye gittiğiniz hak- 
kında hiçbir fikriniz yok; üstelik ne kadar gitseniz de nerede olduğunuzu 
asla bilemeyebilirsiniz? “Hem metafor hem de gerçeklik' olarak labirentte 
uğradığınız 'eşsiz ontolojik bulanıklık”, performansın şu ana paradoksun- 
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dan olağandışı muazzam biçimde faydalanıyor: çoğu zaman aynı anda hem 
özne hem nesne; hem etkin hem edilgen; hem oyuncu hem seyircisinizdir 
(States 1985: 47). Bu paradoksun baskısı altında yorumlayıcı anlık bazen 
tamamen duyumlamaya bırakır kendini, bazen daha keskin bir içgörü 
ve anlayışla bilenir. Ama her zaman performansın ikili niteliği, aynalar 
içinde aynalar şeklindeki yapısı, yüksek orandaki düşünümsellliği, özbilinç 
ve yutulma, bellekle arzu, rahatsızlıkla haz, hatta acıyla saadet arasında 
sarsıcı salınımlar yaratacaktır. Performansın özgül hazzı budur. 

Bu karanlık labirent sizi paradoksun kalbine götürür: tepenizdeki 
çatı alçalmaya başlayıp giderek darlaşan bir tünelin klostrofobisi içinde 
gittikçe büzülerek elleriniz ve dizleriniz üzerinde emekleyinceye kadar 
sizi bastırdığında, hafızada karmaşık bir yolculuğa çıkmış olduğunuzu 
düşünüp, her şeyin şüpheye büründüğü bir ortamda yönünüzü el yorda- 
mıyla bulmaya çalışırken hem oyuncusunuzdur hem de oyuncu olarak 
kendisini izleyen seyirci. Panik bir ip gibi boğazınızı düğümler, nefesiniz 
daralır; içinde bulunduğunuz tüp boğucu korku dalgalarıyla kasıldıkça 
dikleşen yumuşak merdivenleri umutsuz bir kıvranmayla tırmalamak en 
kötüsü. Ansızın, kendinizi düzgün, serin, dar bir platforma atıyorsunuz. 
Kenarda çömelmiş,dertop olmuş halde ötedeki hiçliğe doğru kayıp giden 
bir eğimi inceliyorsunuz. Siktir et! Neyse ne! Yüzünüzde bir tebessüm 
ve müthiş bir rahatlamayla kontrolünüzün dışında aşağı doğru kayıp 
dağılmış bir halde ve bir bebek gibi kocaman bir yumuşak çakıl yığınının 
içine düşüyorsunuz. Yumuşak çakıl? Oradaki başka biri ağır ağır hareket 
ederken yumuşak çıtırtıları duyuyorsunuz. Kulak kesiliyorsunuz. Sessizlik 
asırlar sürüyor. Sonunda o diğer kişi yer değiştiriyor ve çakıllar bu kez 
sizin üzerinize geliyor. Sizi görmekten son derece memnun, labirentin 
öbür sakini tarafından alelacele, seksi bir şekilde kucaklanıyorsunuz. 
Emekliyorsunuz, sonra yeniden doğruluyorsunuz; uzayıp giden labirentin 
bir sonraki karanlık koridorunda derin derin ve sakin nefes alıyorsunuz. 
Vücut zinde, sanki yeniden doğmuş; yalnız olmadığınızı biliyorsunuz; 
şimdi eğlence zamanı. 


Sonuna gelen cemaat 
Cemaat, mevcut bir ilişkiler düzeneğini anlatmakta ya da alternatif bir 


ilişkiler dizisini betimlemekte içtenlikle ikna edici bir sözcük olabiliyor. 
Belki de en önemlisi, toplumsal örgütlenmeyi anlatan bütün diğer te- 
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rimlerden (devlet, ulus, toplum vs.) farklı olarak, asla olumsuz anlamda 
kullanılamayacak ve asla olumlu bir karşıtlık ya da ayırt edicilik verile- 
meyecek bir terim (Williams 1976: 64). 


“Cemaat'in tarihinin sonunda yerinden edilmesi post-modernizmin istik- 
rarsızlaştırıcı etkilerinin bir ölçüsüdür. Post-modernde ortak iyiyle ilgili 
görüşler, paradoksal olarak, potansiyel açıdan cebri olarak değerlendirilir 
çoğu zaman. Kolektivizm kokan her şey, ister muhafazakâr düşünce 
“gelenekleri'nde ister solcu ütopyaların 'komünleri'nde olsun, kuşkuyla 
karşılanır. Öyle ki, bazen en ufak bir 'cemaat' iması bile hiçbir zaman 
var olmamış ortak bir insan duyusuna nostaljik bir özlem, bir imgelem 
hastalığı haline gelir. Stephen K. White renkli bir dille meseleyi şöyle 
ortaya koyar: (Foucault hakkında) yapısalcılık sonrası teori cemaatimizin 
geleneklerinin 'yumuşak karnına' saldırır; çünkü insanları itaate zorlayan 
paylaşılmış anlamlar yanılsaması buradan ürer. Dolayısıyla, ortak iyi adına 
davrandığını iddia eden her proje, “kolaylıkla cemaatin bağlarını çeşitliliği 
boğacak kadar sıkan yollara doğru genişletilebilir. Bu bakış açısından, 
“yumuşak karnın demir halkalar halini alması! çok muhtemeldir (1991: 
125 ve 127). 

Paradigma değişiminin her iki yanındaki kuramcıların kolektivite 
fikrine yönelttikleri bu tür müfrit saldırılara karşı ortak savunma, cema- 
atin tutunum bağlılığıyla ya da cemaatçiliğin birleştirici güçleriyle ilgili 
iddiaların alanını daraltmak olmuştur. Bu daraltmaların terimleri esas 
olarak zamansal ve mekânsal olma eğilimindedir. Örneğin, post-modem 
çeşitlilikten beslenen kimlik politikalarına vurguyu artırırken, ittifaklar 
çoğunlukla mecburen geçici kurulur: “cemaat ancak, katılımcılar nihaye- 
tinde değişmeye ve ortadan kalkmaya mahküm bir özdeşleşmeyi/özdeşliği 
pekiştirmek için ona ihtiyaç duydukları sürece devam eder. Lyotard bunun 
nasıl olduğunu şu sözlerle anlatır: 


Politik meselelerde olduğu kadar mesleki, duygusal, cinsel, kültürel, ailesel 
ve uluslararası alanlarda da geçici sözleşme uygulamada kalıcı kurumların 


yerini alır (Lyotard 1984: 66; aynı zamanda bkz. Mouffe 1992; 108-25). 


Post-modem politika kuramında bu kırpılma/azalma, politikada toprağın/ 
ülkenin merkezi rolü düşünüldüğünde, uzamsal olarak ifade edilmiştir 
sıklıkla. Terry Eagleton, yeni muhafazakâr Richard Rorty ve cemaatçi 
Alasdair Mcintyre gibi birbirinden farklı post-modern filozofların 'özneyi 
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(self) en fazla yerel kültürel pratiklere ait olduğunda var olan (bir şey) 
olarak mütalaa ettiklerine işaret eder (Eagleton 1996: 86 — vurgular bana 
ait). David Harvey, bu eğilimi “cemaati ve yerelliği öne çıkartan post- 
modernizmin olumlu açısı' olarak adlandırır (1990: 351). Ancak, Harvey, 
bu görece yerelleştirilmiş anlamda kavranan cemaatten doğabilecek 
kentli mekânsal pratiklerin ürkütücü bir potansiyelle dolu olduklarına 
işaret eder. 


“Cemaat'i, ama en reaksiyoner tarzda bir cemaati sembolize ederek, Nazi- 
lerin düzenledikleri türden dramatik gösteriler, mekâna hayat vermiş ve 
derinlerde yatan bir mekân mitolojisine seslenmeyi başarmıştı (1990: 277). 


Bu okumada, post-modernitedeki bu yeni olumsuz 'cemaat' görüşü, 
neredeyse otomatik olarak büyük anlatılara --elbette, onların en kötü 
babalarından biri olarak faşizm anlatısına— karşı duyulan güvensizliği 
takip eder. 

Ayrıca, yirminci yüzyılın sonlarında sermayenin ve iletişim ağlarının 
uluslararasılaşmasıyla harekete geçen (özellikle internet gibi yeni dijital 
teknolojilerin yayılmasıyla varlık kazanan) küreselleştirici süreçler, 'ce- 
maat fikrini çevreleyen meseleleri şiddetlendirmektedir. Anında gerçek- 
leşen iletişimlerin ve hızla azalan seyahat sürelerinin küresel zaman ve 
mekânda yarattığı tazyik —bir 'küresel cemaat' rüyasına işaret ederek— hem 
dünyamızın sınırlılığının altını çizmekte hem de teknolojik yayılmanın 
peşi sıra gelen tehlikeleri vurgulamaktadır. Bütün dünya, yerkürenin geri 
döndürülmez bir ekolojik hasara uğrama tehdidi altında olduğunu bilmek- 
tedir; Anthony Giddens'ın imal edilmiş risk”, Ulrich Beck'in tehlikeler'in 
evrenselleşmesi dediği şeydir bu (Giddens 1994: 152; Beck 1992: 36). 
Post-modemitenin bu veçheleri, paradoksal olarak, post-modernizmin 
cemaatin bağlılığını geçici ve hayli yerel (bir şeye) indirgeme eğilimlerini 
tersine çevirme yönünde acil bir ihtiyaç yaratmaktadır. 

Bu yüklü kuramsal ve pratik bağlamda bakıldığında, performans post- 
modernitede cemaatin krizine nasıl radikal yanıtlar verebilir? Performan- 
sın özellikle küresel ölçekte kolektif eyleme duyulan güven kaybına deva 
olmasında en etkin yollar nelerdir? İkilemlerine radikal görüler getirecek 
biçimde yeni dünya düzeniyle kapışacak bir performans ekolojisi olabilir mi? 

Bu bölümde, bu uzun erimli soruları ele alırken, oyuncular ya da seyir- 
ciler uluslararası tiyatro ağının parçası olan hazır yapım performansların 
tam teşekküllü katılımcıları haline geldiklerinde (ortaya çıkan) radikalizm 
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potansiyeli araştırılacaktır. Bu tür bir katılımcı performans, insanların 
küresel ekolojik bunalım potansiyeliyle ilişkisini yansıtır; çünkü dünyanın 
post-endüstriyel toplumları, bunun herkes için hazır yapım olmasını ve 
insanlığın tanım gereği boğazına kadar bu bunalımın gelecekteki ilerleyişine 
batmalarını sağlamıştır. O anlamda, ben performansta toptan bir batmanın 
estetiğinin dinamikleriyle ilgilenmekteyim. Bu estetik aracılığıyla, izleyiciler, 
deyim yerindeyse eksiksiz bir çevre/ortam olarak miras aldıkları bir olaya 
tümüyle angaje olurlar. Ekolojik kriz gibi, bu çevresel performansların da 
katılanları son derece kırılgan kılma, onları neredeyse tamamen güçsüz/ 
aciz bırakma potansiyeli vardır. Fakat, paradoksal olarak, eğer bu tür 
performanslar, özellikle güçlü bir topluluk duygusu oluşturmak suretiyle 
bir şekilde kolektif güçlenmenin yeni kaynaklarına yol açabilirlerse, bu 
durumda post-modern dünyanın vaat ettiği ekolojik kabusa verilecek 
radikal bir karşılığın potansiyelini gösterebilirler. Başka bir deyişle, bu 
bölümde incelenen katılımcı performans tipleri, paradigma değişiminin 
etrafında 'cemaat' meselesiyle ilgilidir; çünkü bu performansların estetikleri, 
baskının, denetimin, tutunumun ve kolektif gücün dinamikleriyle, kısacası 
kimin kimi ne için güçlendirdiği meselesiyle açıkça ve doğrudan ilgilidir. 
Bu bölümün küresel konularıyla aynı çizgide olmak üzere, performan- 
sın tiyatronun dışında yaşadığı patlamada uluslararası bir rezonansı olan 
pratikler analiz edilecektir. Ne var ki, 1960'lardan beri Batı'daki deneysel 
performanslarda yaşanan toptan gark olma/gömülme (immersion) örnek- 
lerinin tarihi bölük pörçüktür; bunun kısmi nedeni, bu ilk deneylerden 
bazılarının yerleşik tiyatro eleştirmenleri tarafından kafa karışıklığı ve 
öfkeyle karşılanmış olmasıdır. 1960'ların sonlarında, New York'ta Living 
Theatre'ın katılımcılıkta gösterdiği taşkınlıklar çok ihtilaflı olmuştur. Fakat, 
sessiz bir başarı yaşamış benzer örnekler de vardı. Önce, Living Theatre'ın 
yarattığı rahatsızlıkla nam salmış Paradise Now!'ıyla anonim bir ad taşıyan 
Amerikalı grup Company Theatre'ın bugün unutulmuş olan bir gösterisi 
arasındaki karşıtlık üzerine odaklanacağım. Daha sonra, geçen yüzyılın son 
çeyreğinde uluslararası bir festival için Kolombiyalı bir topluluk olan Taller 
Investigaciön de la Imagen Dramâtica'nın yarattığı olağandışı bir dizi per- 
formatif dehlizden biri olan ve önceki bölümde anlatılan batma/gömülme 
ömeği The Labyrinth — Ariadne's Thread'e (CPR 1996) geri döneceğim. 
Kolektif bir özne ve bir cemaat duygusu yaratacak en güçlü performans 
potansiyelini araştırdığımız veri alınırsa, performatif dehlizler bakılacak en 
ihtimal dışı yerlerden biridir; dolayısıyla, bir kez daha, performansta radi- 
kalliğin başka kaynaklarını teşhis etmek üzere paradoks alanına gireceğiz. 
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Paradise Now'da daldırıcı/içine çekici aşırılıklar 


Son derece yapılaşmış bir performans etkinliğine seyircinin toptan katı- 
lımı aracılığıyla bir cemaat duygusu yaratma gayreti çatışkılardan uzak 
olmayacaktır. Ne var ki, bu, 1960'ların ortalarından 1970'lerin başlarına 
kadar Batı'daki deneysel tiyatro toplulukları arasında oldukça yaygın 
bir tutkuydu. Performance Group'un Dionysus in 69'ı (1969) ve People 
Show'un London Arts Lab'deki fantezileri (1968) türünden gösterilerde 
seyircinin toleransı sınanmıştır (Schechner 1970; Nuttal 1979). Fakat, 
tiyatronun ve performansın ne için olduğuna dair bütün kabul edilmiş 
görüşlere en namlı meydan okuma, yönetmenler Julian Beck ve Judith 
Malina'nın les &€v&nements de Mai'de, Paris'teki Od&on Tiyatrosu'nun ele 
geçirildiği yürüyüşün ön saflarında yer almasından iki ay sonra, ilk olarak 
1968'de Avignon'da oynanan, Living Theatre'ın Paradise Now!'ından 
geldi. Aynı anda, Los Angeles kaynaklı bir grup olan Company Theatre, 
çok daha incelikli ve yaratıcılık bakımından daha çekici biçimlerle be- 
zeli, çok benzer bir öncü alan açtı. Her iki topluluk da ilk karşı kültürün 
anarko-demokratik politikasına genel bir bağlılığı paylaşmaktaydı. Ancak, 
performanslarında duyusallığı kullanma biçimleri arasındaki karşıtlık, 
katılımcı performans aracılığıyla bir cemaati güçlendirme duygusunun 
başarıyla yaratılmasında hayati bir dinamiğe işaret etmektedir. 

Kısmen Living Theatre açısından dönüm noktası niteliği taşıyan bir 
gösteri olmasından, ama aynı zamanda 1940'larda ve 50'lerde doğan 
karşı kültür kuşağı için ikonik bir statü kazandığından Paradise Now! 
hakkında çok yazıldı. Theodore Shank, gösterinin yeni bir tür politik 
cemaat yaratmak için seyirciyi 'şiddet dışı devrimci bir eylem'de bir araya 
getirmeyi amaçladığını belirtir (1982: 20). Anlatımsal olmayan, ödeve 
dayalı performansın örgütleyici imgesi, oyuncuların “sürekli devrime dikey 
bir yükselişi" temsil eden sekiz 'basamağı' metaforik olarak tırmandıkları 
bir merdivendir. İlk üç basamak, oyuncuların seyirciye hitap ettiği bir 
tirad ve ardından gerçekleştirilen bire bir sohbetler, sonra da politika 
hakkında tartışmalarla (her eylemde devrimci bilincin 'zorunluluğu'nun 
çeşitli biçimlerde dramatize edildiği) geleneksel oyuncu-seyirci ilişkilerine 
dönük artan bir meydan okumadır. Dördüncü basamak, şiddetin dışarı 
atılması ve cinsel devrim”, neredeyse çırılçıplak oyuncuların sahneye uza- 
narak bir 'aşk yumağı' oluşturacak şekilde birbirlerine sarıldıkları evrensel 
çiftleşme ritüeli'yle sona erer (okşanır, kıvranır ve seyirciyi de aralarına 
katılmaya çağırırlar). Bu da tamamlandığında oyuncularla seyirciler bir 


14. Resim: Paradise Now!'daki “aşk yumağı”, Living Theatre, 1968. 


Not: Gelişiminin ilk evresinde 'evrensel çiftleşme ritüeli'. Resmin yukarısında, 'yumağa' katılmaya 


hazırlanan çıplak seyircilere dikkat edin. vi N 
Kaynak fotoğraf: Gianfranca Mantegna, California Üniversitesi Özel Koleksiyon Bölümü'nün izniyle 
basılmıştır. 
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ağızdan 'düzüşmek barıştır” diye bağırırlar. Bu ayinin barışçı bir dünya için 
topyekün devrimde birleşmiş bir cemaat deneyimini/imgesini yaratması/ 
temsil etmesi gerektiği açıktır. 

Bu sahnenin hem Avrupa'daki hem de Amerika'daki otoritelerden 
büyük tepki çekmesinde şaşılacak bir yan yoktu. Özellikle Avrupa'daki 
oyunlar çoğunlukla polis nezaretinde yapılmakta ve toplum polisiyle 
seyirciler arasında çatışmalar yaşanmaktaydı. 1969'da, Roma'daki oyu- 
nun ardından topluluk sınıra kadar polis eşliğinde götürülüp İtalya'dan 
çıkartıldı (Tytell 1997: 272). Görünüşte 'aşk yumağı'ndakilerin ağırlığın- 
dan sahnenin çökmesinden korkan tiyatro yönetmenleri ve idarecileri 
de oyunların engellenmesinde kimi zaman etkin olarak rol alıyordu. 
Seyirciler tamamen ikiye bölünmüştü: topluluğun edilgenlik ilanına 
karşı protestolarını yükselten şiddetli devrim yanlıları ya da paranın 
olmadığı toplumları kutsayan bir etkinliğe para ödemek zorunda bıra- 
kılamayacaklarını ileri süren müşteriler. Fakat, aşırılığın ve devrimin 
bu katılımcı dramasında etik bulanıklığın en keskin işaretlerini veren 
şey 'aşk yumağı'ydı. Judith Malina, 'evrensel çiftleşme ayininin' bir 
performansı sırasında, kısa saçlı (önemli bir ayrıntı) dört genç tarafın- 
dan amansız bir 'koy ver ya da diren' ikilemine zorlandığını ve canının 
yandığını anlatır. Diğerleri onu tutarken içlerinden biri saldırır. Diğerleri 
hazdan kendinden geçmiş haldeyken topluluğun bir üyesi tarafından 
kurtarılır (Tytell 1997: 244-5). 

En müsamahakâr bir dönemde bile bunca insanı şoke eden bir göste- 
ride, açıkça radikal olan bu performansta böylesine ürkütücü bir tepkinin 
tohumunu taşıyan ne olabilir? Amerikalı eleştirmen Robert Brustein, 
1969'da, bunun kaynağının Paradise Now!'ın 'aşırı özgürlüğü”, “faşizme 
savrulmayr' engelleyebilecek bir tehditten yoksunluk olduğunu ileri sürdü 
(Iytell 1997: 241). Geriye bakıldığında, Brustein'in doğrulandığı görülür; 
1981'de, Living Theatre'ın politikasını anlatırken post-modermizmin bazı 
ortak temalarını öngörmüştür: 


Mutlaklıkların olmadığı bir dünyada genel bir boşluk duygusundan yarar- 
lanarak (...) özgürlükten ve kendini ifade edebilmekten yana olduklarını 
ilan ettiler — oysa, daha aşikâr olan kısıtlama ve denetimdi, kimsenin 
seferber edilmiş bu rızadan dönmesine izin verilmiyordu (1984: 68). 


Kenneth Tynan da, tipik bir kaygısızlıkla, benzer bir patolojiye işaret 
etmişti: 
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...Sarılmak bir baskı duygusu yaratır (...) size dokunan birinin kokusu 
gibi hoşlanmadığınız bir gerçek (...) ansızın hiç gerekmediği kadar önemli 


hale gelir (1971: 39-40). 


Öte yandan, Eric Bentley, toplulukta güçlü bir hoşgörüsüzlük eğilimi 
teşhis etmiştir. Bu eğilim kendini bir utanç politikası üretmek şeklinde 
dışa vuruyordu: örneğin, kendi dramaturjilerinde yinelenen bir istismar 
karşısında seyircileri tepkisizlikle suçlayarak onları küçük düşürüyorlardı. 
Zaman zaman bu saldırganlık nahoş eylemlere kayabiliyordu. Grubun 
Antigone temsillerinden birinde, Yale'deki kadın öğrencilerden biri 


..Living Theatre'a verip veriştirmeye başladığında (...) bir grup oyuncu 
tarafından derdest edildi — bluzunun düğmeleri açıldı, bacakları ellendi 
ve ağzı başkalarının ağzı tarafından kapatıldı — sahneden atıldı (Tytell 
1997: 239, 241; aynı zamanda bkz. Croyden 1974: 91). 


“Aşk, 'barış' ve 'özgürlük' adına farklılığın bu totaliter yolla bastırılması, 
tiyatro disiplinlerini, bazen “cemaat arayışını da besleyen bir vahşiliğe 
maruz bıraktı. 

Böylelikle, gösteride özgürlükle baskının bu çelişkili bileşimi, hem 
cinsel ehliyetin hem de libidinal saldırganlığın serbest bırakılmasında 'aşk 
yumağı'nın sahip olabileceği potansiyeli imkânsızlık kertesine çıkardı. 
Sanıyorum, sınırsız kolektif vecde dönük bu hatalı yaklaşım, bireysel 
ifadeyle cemaatin bağlılığı arasındaki yaratıcı gerilimi yok ettiği için 
söz konusu sahne böylesi ölçüsüz sonuçlar yaratabilmiştir. Bu yaklaşım 
yanlıştır, çünkü katılımın biçimi —orgazmik bir yitim sayesinde— sadece 
kendinde değil, kendisi için de ille de düşünümsel olmayan, dolayısıyla 
sınırsız/engin bir kolektif unutuşa ulaşmayı öneriyordu. Başka bir deyişle, 
cinsel özgürleşmeyle bir 'devrimci bilinç'durumuna ulaşmak için herkesin 
çoğunlukla aynı biçimde eyleme katılmak zorunda kalacağınıöngörürken, 
bir ilke—ya da bir varsayım veya bir sınır— yerleşik bir biçim aldıkça gerek- 
sindiği düşünümsellik hallerine açık olmayı ilkece reddetti. O nedenle, 
bir cemaat oluşturma süreci olarak özünde umutsuz bir vakaydı. Çünkü, 
Anthony Cohen'in dediği gibi: 


“Cemaat” sürekli olarak farklılığın gerçekliğini benzerlik görünümüne 
dönüştürür ve bunu insanların hâlâ ideolojik bir dürüstlükle sahip çıka- 
bilecekleri bir etkinlikle yapar. Onları hem birbirleriyle hem de 'dışarıda- 
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kilerle” aralarındaki karşıtlıklarda bir araya getirir. Böylelikle, cemaatin 
sınırlarını kurar ve ona gerçeklik verir (1985: 21). 


Paradise Now!'daki topyekün (immersive) katılım, kabul edilmiş sınırlar 
içinde farklılığın pazarlığına/müzakeresine izin vermemekle bir tür anti- 
cemaat yaratarak, sanatla hayat, tiyatroyla dünya arasındaki modernist 
bölünmeyi tasfiye edip gerçek olanı tam da devrimcileştirmeyi umduğu 
bir sırada gösterimde kolektif bir yıkıma uğradı. Bir anlamda, bir bütün 
olarak gösteri tümüyle boş bir vaatti; çünkü, bir biçimde, kolaylıkla 
kendi üzerine dönebilecek yarı faşizan bir emirden radikal bir özgürlük 
çıkarmanın yolu yoktur. 

Living Theatre'ın gem vurulmamış özgürlük çağrısı veri olarak alın- 
dığında, pek çok yorumcu, topluluğun özellikle Avrupa'da oyunlarını 
özel inşa edilmiş tiyatro binalarında oynamasındaki açık ironiye dikkat 
çekmiştir. Katılım temelindeki mecazlarla bu binaların geleneksel disip- 
linlerine saldırmak, paradoksal olarak, Living Theatre projesinin kaba 
bir iktidar mücadelesinin ağına düştüğünü ortaya sermeye yaramıştır. 
Topluluğun gözünde Batı tiyatrosu kurtarmaya değer bir şey olmadığına 
göre, bu mücadele seyircinin 'ele geçirilmesi'yle ilgili olmalıydı (sadece 
esrik anlamda değil). Fakat, seyircinin büyük kısmı çoğu kez bu tiyatro 
tarafından oluşturulmuştur; ancak onun disiplinleriyle işe koyularak var 
olur. Bu bağlamda, ideolojik savaş hatlarının, deyim yerindeyse tiyatronun 
geleneksel değerlerinin soyut mekânıyla Living TI heatre'ın infial yaratan 
performanslarının doğurduğu mutlak mekân arasına çizilmesi kaçınıl- 
mazdı (Lefebvre 1991). Bu anlamda, ilkinde kalmayı yeğleyen biri —bu 
dünyanın Brusteinleri, T ynanları ve Bentleyleri— mutlaka kolonizasyonla 
tehdit edilmiş hissedeceklerdir kendilerini; ikincisine katılanlarsa nihai 
olarak bütün kuralları aşmayı amaçlayan bir alanın dışında bırakılması 
olanaksız bir istismar tehlikesiyle karşı karşıyadırlar. En azından Paradise 
Now!'da, seyirciyi seyircilikten tamamen kurtarma arzusu, kaba bir baskı 
virüsüyle oynamaya kalkan teatral bir patoloji üretmiş gibi görünmektedir. 


Liguid Theatre'ın seyri 
1960'ların sonlarında daha ılımlı bir emilim (immersion) ekolojisi keş- 


fettiği söylenebilecek en azından bir topluluk vardı. Bu topluluk bugün 
büyük ölçüde unutulmuştur; zira 1968'le 1971 arasında Los Angeles'ta 


216 RADİKAL PERFORMANS 


ve Amerika'nın belli başlı diğer kentlerinde sahneye konan The James 
Joyce Memorial Liguid Theatre adlı tuhaf bir gösteri için kurulmuştu 
esasında. The Drama Review'de, erken karşı kültür argosuyla çınlayan, 
ama —cinsel ve psikolojik istismar açısından Paradise Now!'dan daha fazla 
bir potansiyel içermekle birlikte (belki de bu yüzden)— Living T heatre'la 
elde edilenden farklı düzende katılımcı bir rezonans öneren bu gösteriyle 
ilgili bir anlatım yer alır. 

Liguid Theatre'ın büyük bölümü plastik duvarlardan oluşan bir dehliz 
biçimindeydi. 


Seyirciler, içinden gözleri kapalı geçmek zorundaydılar. Bize güvenmek 
zorundaydılar. Dehlizdeyken kendilerine dokunuldu; sevildiler, okşan- 
dılar, yedirildiler, sarınıldılar, sıkıştırıldılar, itildiler ve sonunda bir kadın 
ve bir erkek tarafından öpüldüler (Larsen 1971: 92). 


Katılımcılardan bazılarının böylesi davetkâr bir muameleye aynı şekilde 
karşılık vermeleri kaçınılmazdı. 


Erkeklere sürtünmeye, kadınlara parmak atmaya kalktılar. Aralarından 
biri artık dayanamadığında bir el uzanıp kibarca mağdurun ağzını kapadı. 


O vakit anlamaya başladılar (1971: 93). 


Başka bir deyişle, dehlizin bu duyusal aşırılık içinde inşa edilmiş bir değer 
sistemi vardı. Onu yapanların hoş göreceği türden katılımcı etkileşime 
konmuş bir sınır ve katılanların bu sınırlar aracalığıyla öğrenebileceği bir 
yapı. Bu etik içinde, katılımcıların kelimenin tam anlamıyla kendilerini 
topluluğun eline bırakmak konusunda gösterdiği taahhüt yanılmaz bir 
özenle karşılık buldu. Görünüşe göre, sonuç, topluluğa ve daha önce birbi- 
rine yabancı olan izleyicilere duyulan “gayrı Amerikalı bir güven' sayesinde 
ödüllendirici, nihai bir uyumdu. Gösteri çoğu zaman bir partiyle son buldu. 

Liguid Theatre'ın, radikal bir güçlendirme aracı olması gerekirken 
Paradise Now!'ı yıkan topyekün katılımın ideolojik çelişkilerinden kaç- 
masını sağlayan başlıca estetik etkenler nelerdi? Ve etki sahibi herhangi 
bir topluluk oluşturma sürecinin kalbinde yatan farklılıktan performatif 
bir birlik paradoksu yaratmasını sağlayan neydi? Sanıyorum, bu gösterinin 
paradoksal etkilerinin üç boyutu vardı. Birincisi, bu amaçla yapılmış bi- 
nalarda oynandığında bile, mekânın performatif kullanımında geleneksel 
tiyatro disiplinlerine taviz verilmedi; çünkü kendi disiplinini kurabildiği 
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bir Geçici Özerk Alan yarattı (Bey 1991). Bu, Batı kültüründe var olan 
uzun labirent geleneğine dayanarak, kendini açıkça tiyatronun dışında 
tanımlayan bir çevre oluşturmakla halledildi. İkinci olarak, bu mekânsal 
düzenleme arketipik rezonanslar yarattı: “İnsanlar durmadan bizim adı- 
mıza anlam yaratıyordu: biri “bu bir labirent' diyordu, “ilk formlardan biri. 
Theseus ve ipi” (Larsen 1971: 92). Bu sayede, dehlizin mekânsallığı, bir 
seyahatin ya da arayışın genel çerçevesi içinde çeşitli anlamları bir araya 
getirebildi: tehlikeli bir ötekiliğin alanı; kendini tanımanın bir yolu; ce- 
maatin korkularının odaklandığı yer vs. Bu gösterme süreci, katılanlara 
hepsi de genel bir kod tarafından etkilenmiş farklı anlamlar yaratmak için 
bir imkân sundu. Dolayısıyla, labirenttekiler, tümüyle kolektif gösterimin 
potansiyelinden deyim yerindeyse serbestçe akmıyordu. Fakat, aynı za- 
manda, bu potansiyelin parametreleri de kesin olmaktan uzaktı; çünkü 
labirentin fenomenolojisinde, gösteride bir işaret sistemi olarak açıkça 
yer alıyor olmaktan ziyade, katılanların özel duyusal deneyimlerinde ör- 
tük olarak bulunmaktaydılar. Üçüncüsü, tiyatro salonlarında oynayarak 
kendini egemen kültürle karşı kültür arasında bir yere konumlayan Living 
Theatre'ın Paradise Now!'ıyla karşılaştırıldığında, Liguid Theatre, karşı 
kültür kimliklerini açıkça egemen kültürlere karşı gelerek değil, daha 
çok hoşgörü etiğinin sınırlarının deşilmesi suretiyle pekiştirmek üzere 
tasarlanmış görünmektedir. Ligwid Theatre'ın politikasındaki bu etkeni 
katılımcı-seyircilerin toplumsal-kültürel yapısı hakkında ampirik bilgiler 
olmadan doğrulamak zordur elbette. Fakat, belki de yazılanlardan bunun 
önemine dair bir şeyler çıkarmak mümkün olabilir. Yayımlanmış anlatı- 
larda karşı kültürel argonun çokça kullanılması —“kafayı yemek, uçuk”, 
çılgın" vs.— Derridacı anlamda bir tür karşı imza olarak yorumlanabilir: 
ötekinin bu imzası olmadan bu gösteride bu kültürü tanımak mümkün 
değildi (Derrida 1992: 315-18). 

Eğer bir cemaat oluşturma sürecinin ilkelerini ya da gösteriyi kolektif 
olarak anlamanın gücü hakkında bir iddiada bulunmak istiyorsak, bu son 
nokta, Liguid Theatre'ın ne denli karmaşık bir analiz alanı olduğunu gös- 
terir. Pek çok açıdan, özellikle paradigma eşiğinin post-modem tarafında 
bulunanlar kadar politik alanın yeni muhafazakâr ve muhtemeldir ki radi- 
kal demokratik saflarındakiler açısından da böyle bir iddia rahatlıkla akıl 
dışı görülebilir. Ligwid Theatre olanaksız bir aşk ve barış ütopyasına duyulan 
belirsiz bir hippi nostaljisi içinde kendinden geçmiş bir debelenmenin 
mazeretinden başka neydi ki? O zaman, duyusal tasarımında radikal bir 
şeyler olduğunu ileri sürmenin bizi alenen gülünç bir yere sürüklemek gibi 
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bir riski vardır. Fakat, bu bölümün devamında, Liguid Theatre'ın çağdaş 
bir ahfadını özellikle yirminci yüzyıl sonlarındaki küreselleşme süreçleri 
bağlamında incelemek suretiyle bu risk göğüslenecektir. Yine paradoksal 
bir durumla karşı karşıya geleceğiz: çünkü, eğer Paradise Now!'da toptan 
devrimi vaat eden performatif merdivenin yanıltıcı olduğu ortaya çıktıy- 
sa, nasıl olur da karanlık bir labirent, özellikle bir merkezi olmadığında, 
performanstaki radikal öğenin aydınlatılmasını sağlayabilir? 


Labirente yaklaşmak 


Yer, geç Victoriadönemine ait yapıların doldurduğu dar yollardan yukarı 
çıkılarak varılan Bangor Normal College'ın kampüsündeki drama salo- 
nudur. Ekim 1996, Galler'e özgü bir Pazar sabahı: aydınlık, rüzgârlı ve 
kent tamamen boşalmış gibi. Salona vardığımızda dışarıda beklememiz 
gerekiyor; fuaye tarafında bir soygun girişimi olmuş, etraf cam parçalarıyla 
dolu. Labirente giden yolda cam parçası kalmaması için organizatörler 
beklememiz gerektiğini söylüyor. Dolayısıyla, Labirent'le ilk karşılaşmamız 
zahmetli başlıyor: gösteriye katılmak için sınırı geçip yüz milden fazla yol 
tepen kalabalık bir müşteri grubu, sırayla 'performans'a girmek için, gün 
boyunca, çeyrek saat aralıklarla ve küçük gruplar halinde düzenlenmek 
üzere soğukta beklemek zorunda. Bu gecikme diken üstünde bir bekleyiş 
ve tuhaf bir isteklilik yaratıyor; buna bir de yerin ve gösterinin yarattığı 
tuhaf birliktelik (sanki biri bir mabette gizli bir eğlence parkı kurmuş, biz 
de tadını çıkarmaya davet edilmişiz gibi) ekleniyor. 

Fakat Labirent'in tanıtımında eğlenceden eser yoktu. 'Bilinmeyene bir 
yolculuğa (...) Minotauros'la ininde karşılaşmaya var mısınız? deniyordu; 
"kalbi zayıf olanlara göre değil'di. Bogota'nın Exposition Columbia'sında 
“sanat, performans sanatı ve tiyatro arasında (...) karmaşık ve cüretkar 
bir çalışma diye tarifediliyordu. Ancak, büyük ödüller de vaat ediliyordu: 
“...anıların kokusuyla sonu size varan kapıyı açıyor”. Gösterinin ortalığı 
yıktığı Madrid'in Epifanias'ında “bir mucizenin doğuşunda bulunduğu- 
mu hissettim! deniyordu (CPR 1996). Meydan okumanın ve gizemin, 
önceden yapılan uyarıların ve baştan çıkarıcı imaların varlığı tasnif dışı 
bir gösteri vaat ediyordu. Üstelik, bu, modern Avrupa'nın beşiğinin bir 
parçası olan bir Yunan mitiyle Britanya ücrasındaki bir kentte halleşen 
Kolombiyalı bir topluluktu: Taller Investigaciön de la Imagen Dramâtica. 
Aynı zamanda, adından ve orunundan da (Kolombiya Üniversitesi) 
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anlaşılacağı gibi, topluluğun ileri düzeyde performatif araştırmalar yap- 
tığı anlaşılıyordu. Şili, Portekiz, İspanya, İtalya, Brezilya ve ABD'deki 
uluslararası festivallerde çoktan büyük başarılar elde etmişti. Labirent, 
pek çok bakımdan, paradoksal olarak kendini ulusal sınırların ötesinde, 
“küresel” olarak, yirminci yüzyılın sonlarındaki “dünya tiyatrosu'nun bir 
parçası olarak konumlandıran performansların göbeğinde, kültürel sınır 
alanlarını doldurmak üzere tasarlanmıştı (Turner 1982: 20-60). 

Bu, uluslararası sahnede çağdaş performans hakkında karşıma ha- 
yati bir soru çıkartan bir pratikti. Victor Turner, Richard Schechner 
ve Eugenio Barba gibi önde gelen tiyatro antropologları, kültürlerarası 
anlamlı bir performansın bir eşik etkinliği, farklı kültürler 'arasında/ 
ortasında" var olabilecek liminal-liminoid alanların bir keşfi olduğunu 
ileri sürerler haklı olarak. Ne var ki, kültürlerarası tiyatro, ekseriyetle 
ünlü festivallerin, sirk turnelerinin ya da Avrupa Kültür Kenti gibi “özel 
gösteriler'in dünya genelindeki çığırtkanlığıyla ilan olunur. Dolayısıyla, 
tam da bu tür performansların eşit etkileşimi veya değiştokuşu aşmak 
suretiyle normatif kimlik nosyonlarını ve mülkiyeti birbirine katıştırdığı 
bir sırada, bu topluluk kendini uluslararası kültür pazarının hiyerarşik ve 
bölücü etiğinin önüne atıyordu. 

Buanlamda, Peter Brook'un Mahabharata'sı, Robert Wilson'ın CIVIL 
warS'u, Eugenio Barba'nın Kaosmos'u ve Robert Lepage'ın Seven Streams 
of the River Ota'sı gibi kültürlerarası deneyimler, katılımcıyı/seyirciyi 
başkaları tarafından çoktan yaratılmış, kültürel açıdan bileşik, estetik 
dillerin bir yorumcusu olarak ikincil bir yapımcı, mizansenin baş direktörü 
rolüne soyundurmuştu (Williams 1991; Holmberg 1996; Watson 1993; 
Wehle 1996). Bu eğilim —prodüksiyonda 'yekünu tutan' görsel masraflar 
itibarıyla— yüksek yapım değerleriyle pekiştirilebilir; bugün uluslararası 
festivaller ve sirklerle çalışan dağıtım disiplinleriyle teşvik edilebilir. Ek 
olarak, nadir ürünlerin yüksek kalibreli pazarlanma tekniklerinin yarattığı 
yoğun talep ortadayken, “dünya liderleri'nin bu alandaki kültürlerarası 
performans çalışmaları, onca iyi niyete rağmen, jet sosyete ve uluslararası 
cognoscentinin seyyahları tarafından kapış kapış gidecek 'hot' biletler ha- 
line gelebilir. Dolayısıyla, sahnelendikleri yerde bu gösteriler yeni küresel 
'tiyatro'nun disiplinlerinin parçası olurlar. Bu bağlamda, kültürlerarası 
performans, onu sahip olunacak bir nesneye, kültür sermayesinin bir 
parçasına dönüştürecek olan tüketimciliğin güçlerini bırakın aşmayı, 
onlara karşı neredeyse hiç direnme şansı olmayan bir meta, 'hot' bir mülk 
olmaktan kaçmayı nasıl umabilir? 
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Önde gelen kültürlerarası gösterilerin bilinçsiz oryantalizm konu- 
sundaki nahoş tartışmalara, kültür emperyalizmi ve temellük etme gibi 
bodoslama suçlamalara saplanıp kalmasına ve ırkçılık kisvesi altında kü- 
resel izleme, egemenlik ve kontrol sistemlerini pekiştirdikleri (ikna edici) 
iddialarına muhatap olmalarına neden olan da uluslararası piyasadaki 
bu pozisyondur kısmen (Bharucha 1993; Marranca ve Dasgupta 1991; 
Shevtsova 1993; Williams 1991; Peters 1995, Moody 19995). Tersine, 
Welfare State International, Avrupa Kültür Kenti planının bir parçası 
olarak da olsa, Glasgow All Lit Up! sürecine halkın etkin katılımı yoluyla 
demokratikleştirilmiş bir performans ortaya koydu. Fakat, The Labyrinth 
gibi bir ready-made gösteriye topyekün bir katılım, Batı kapitalizmi tara- 
fından mali olarak desteklenen, daha ünlü kişiliklerin kotardığı büyük 
ölçekli gösterilerin boşa kürek çektiği bir zamanda, eşsüreli bir kültürlera- 
rası değişime, yeni bir tür uluslararası cemaat-oluşturma sürecine yönelik 
radikal bir hamlede bulunmayı nasıl başarabilirdi? 

Belki de, kültürlerarası performansa küreselleşme perspektiflerinden 
bakılması, gizli ya da açık yollardan, eşitsizlik ya da baskıyla naçar olmayan 
kültürlerarası değişim biçimlerini ortaya serebilir. Bu durumda, ben ve 
öteki, kaynak ve hedef, merkez ve çevre gibi, uluslararası tiyatro tartış- 
malarına şimdiye dek musallat olmuş kutuplaşmalar üzerinden yorumlan- 
maya açık olmayan uygulamalara bakmalıyız. Yine, performatif eylemle 
çevresi arasındaki karmaşık karşılıklı bağımlılıkları etraflıca tanıyan bir 
performans ekolojisine bakmalıyız. Başka bir deyişle, eğer küreselleşme 
bizi gittikçe aynı açmazın içine sürüklüyorsa, o zaman, yeni bir küresel 
ekolojik cemaat duygusunun ortaya çıkmasını sağlayacak, yeni doğmakta 
olan eşitlikçi bir politikanın ve etiğin temelini bu (açmaz) oluşturabilir. 
The Labyrinth'in bu tür nazik konular için mükemmel bir örnek vaka 
olduğunu sanıyorum. 


Uzaktan labirent 


The Labyrinth'in dehlizlerinin karakalem bir planı gösterinin yönetmeni 
Enrigue Vargas tarafından çizildi (15. ve 16. şekillere bakınız). Onları 
ilk gördüğümde gösterinin gazı kaçacak diye biraz korkmadım değil. 
Oysa, tam tersi oldu. Bütün yerkürenin uzaydan çekilmiş resimleri gibi 
bir etki yarattılar: bilinen ayrıntıların yokluğunda yeryüzündeki hayatın 
muhteşem zenginliğini astronot gözünden olumlayan, küreselleşme 
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15. Resim: The Labyrinth'in eskizi, Taller Investigaciön de la Imagen Dramâtica, 1996. 


Not: Halk dehlize eskizin altında 2 rakamıyla belirtilmiş olan kapıdan tek tek girer. 
Kaynak: Enrigue Vargas'ın izinleriyle basılmıştır. 


IZZ IMOTOJ3 TA IYVINII 'SNVWYOJY3d 


222 RADİKAL PERFORMANS 


sürecindeki başlıca semiyotik deklanşörler. Şimdiye kadar anlattıklarım 
dehlizdeki yolculuğun ancak beşte biridir: Espejos'ta başlayıp Virgillo'dan 
(gözlerin altındaki ayna) geçmek, Meandro'da (dehlizi parmakla takip 
etme) durmak, Mnemosyne'de (tozlu bir kitabı koklamak) ve Tunel, Rampa 
ve Semillas'ta (daralan bir kanaldan yeniden doğuşa) ilerlemek. Her bir 
bölmede, Vargas'ın manidar şekilde dehlizin “sakinleri! adının verdiği 
yaklaşık yirmi kişilik topluluğun bir üyesiyle karşılaşıyorsunuz. Semillas”ı 
izleyen meskün sahneler arasında, içinde oynadığınız bir çocuk odası ve 
bir sınıf, içinden geçmek zorunda olduğunuz elbiselerin asılı olduğu bir 
gardrob, başka birinin yüzünü yansıtan bir aynanın önünde kollarınızı ve 
kafanızı sokmaya çalıştığınız perukların ve şapkaların bulunduğu asma bir 
kutu var. Sonra, bir ipin sallandığı bir mağaradan emekleyerek geçiyor 
ve uyuyan bir hayvanın usulca horladığı başka bir bölmeye varıyorsu- 
nuz. Bütün bu zaman zarfında, koku, toprak, nem ve misk bakımından 
ağırlaşıyor; taze ve ekşimiş toprak ve hayvan kokuları birbirine karışıyor. 
Sonunda Minotauros'un inine varıyorsunuz. Işık o kadar az ki her yerde 
onu gördüğünüzü sanıyorsunuz. Ama, ansızın, camdan bir perdenin öteki 
tarafında görüyorsunuz onu: çıplak bir insan bedeni üzerinde kürklü, deva- 
sa bir kafa ve boynuzlar. Harika bir ışık oyunuyla kâh tepenizde görünüyor 
kâh vücudunuzda; rahatsız edici bir efekt. Fakat, çok geçmeden sizin 
hareketlerinize karşılık verdiğini fark ediyorsunuz; onunla dans etmeye 
başlıyorsunuz, yavaş ve esrik bir dans. Sonra, canlı canlı gömülmek, ateşe 
elinizle değmek, ayakkabılarınızı ayağınıza (sizin olduklarına inanması 
zor) geçirmek, sıcak bir şeyler içip 'Decompression' bölmesi hakkında 
birkaç şey karalamak üzere başladığınız yerden dehlizi terk ediyorsunuz 

Bu yalın olgusal anlatımın, bir buçuk-iki saatlik bu yolculuğun yl 
tığı bütün etkiyi aktarması olanaksız. Mutlak karanlığın hakim olduğu 
uzun geçitler, topyekün bir zaman-mekân kaybı, sürekli bir belirsizlik ve 
beklenti hali, dokunmanın görmenin yerini alması, zengin bir doku ve 
koku silsilesi, loş bölmelerde oyuncularla yakın temas, belki de her şey- 
den ötesi belirsizlik, kararsızlık, korku hatta dehşet anlarında size sürekli 
yardımcı olan görünmez ellerin varlığı: bütün bunların, 'Decompression' 
bölmesindeki yazılı yorumlardan da anlaşılacağı gibi, pek çok insan için 
derin anlamı olan bir deneyim oluşturduğu görülüyor. Yorumlar, nadiren 
bir daha asla; cehennemden farksızdı' diyenlerden başlayıp, çoğunluğun 
hayli olumlu, “bütün hayatımda kendimi bu denli mutlu hissetmedim; bu 
tecrübeyi gittiğim her yere götüreceğim; bana hayatımı geri verdiğiniz için 
çok teşekkürler' diyen sözlerine kadar çeşitlilik arz ediyor. 
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16. Resim: The Labyrinth'in bir planı, Taller Investigaciön de la Imagen Dramâtica, 1996. 


Not: Dehliz, Espejos'ta başlar ve Decompression'da biter. Ziyaretçilerin akışını ayarlamak üzere tasarlanmış 
Mnemosyne ile Tunel arasındaki alternatif yollara dikkat edin. 
Kaynak: Enrigue Vargas'ın izinleriyle basılmıştır. 
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Bu karşıtlıklar ve coşku, sözcüklere, imgelere ya da başka herhangi 
bir söyleme çevrilmeye kalkıldığında canlı performansın kayganlığını ele 
vermektedir (Pavis 1992; de Marinis 1985 ve 1993; Torngvist 1991; 
McCauley 1994: Melzer 1995). İlk bakışta böyle görünmesinin nedeni, bir 
tür intikam duygusuyla bireysel yorumlara savurmalarıdır bizi: benim için 
cehennemi andıran daracık bir kanalda boğucu bir korkudur; bir başkası 
için bir bebek beşiğinde olmak kadar teskin edici birrahatlıktır. Bu açıdan, 
The Labyrinth, Howard Barker'ın katastrofik tiyatro adını verdiği şeyi 
kuvvetle olumlar görünmektedir: katastrofik tiyatro, toleransın sınırlarını 
kendi alanı olarak belirler (ve) maksimum risk alanına yerleşir... (1993: 
53). Barker'ın kuramsal yazıları, seyircinin algısını, onu bir şokla yeni bir 
tür bilince sokacak şekilde topyekün radikal bir rahatsızlığa uğratma çağ- 
rılarıyla çınlar. Acıya ve çileye yaptığı sürekli vurguyla, ıstırapla haşmetli 
bir kurtuluşa varma arzusuyla zaman zaman sanki Artaud'nun yeniden 
gösterimiyle karşı karşıyayızdır. Ve, Günter Klotz'un işaret ettiği gibi, 
Barker'ın bütün kuramsal duruşu post-modernizmin paradigması olarak 
okunabilir (Klotz 1991: 20-6). O halde, performansta kolektif olan her 
şeye karşı Barker'ın radikal bir kuşkuyla bakmasında şaşılacak bir yan 
yoktur. “Sosyalist gerçekçi edebiyatın kusturucu neşesi'ni tekdirederken 
post-modemizmin cemaat hakkındaki kuşkularını yansılamaktadır: 


Solun karnaval manyaklığına da sağın ahlaki haçlı seferine de benzer bir 
aydınlatma, eğlendirme ve kolektif bir doğada (aile, ulus, parti, cemaat) 
iyi düşünceler uyandırma saiki musallattır. Fakat bu davul patlak, bu 
retorik sığdır artık (1993: 53). 


Katastrofik tiyatronun dramaturjik alanında cemaat fikri aptalca bir yanıl- 
samadır; benle öteki, birlikle farklılık, politik düzenle ahlaki kaos, kültürle 
doğa arasındaki bu yarılmanın karşısında hepimiz tamamen yalnızızdır. 
The Labyrinth, katastrofik tiyatronun (her katılımcı bu labirentten 
yalnız geçtiği için) bilhassa yerinde bir biçimde demokratik cemaatin 
karşısına çıkardığı sorunları bağrında toplar. Ne var ki, bu yalnızlıktan, 
bana göre, olağandışı bir insani ortaklık duygusu çıkmaktadır. Bireysel 
farklılıkların keşfine büyük bir alan açmakla birlikte, insanların derin. 
çatallanmaları olan basit yollarla bir araya gelebildikleri performatif 
bir çerçeve de yaratmıştır. Bunu önceden olanaksız bir kolektivitenin 
biçim alması ve cisimleşmesi olarak tarif edebilirim. Özellikle paradigma 
değişiminin eşiğinde esinleyici bir tarzda pozisyon aldığından, yirminci 
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yüzyılın sonlarında zamanın gidişatına derinlemesine temas etmekle, 
The Labyrinth'in cisimleşmiş bir sanal cemaat duygusu tesis ettiğini ileri 
sürmek isterim. 


Labirenti düşünmek 


The Labyrinth'in ana estetik taktiği, eksiltmek ve yerinden etmektir. Gö- 
rüşü eksiltir, dolayısıyla algının konumunu bakıştan duyuşa, dokunmaya 
ve kokuya çevirir. Görüşü aradan çıkarmakla Batılı kültürlerin egemen 
görsel ekonomisini kaldırır Jenks 1995: 10) ve temsilin ana süreçlerini 
bozar; bir temsil konusu olarak dünyanın yerini bir araştırma öznesi olarak 
benlik alır. Bu karanlık labirentte 'biz” tamamen kırılgan bir hale geliriz, 
çünkü nerede olduğumuzu tam bilmeyiz. Öyle ki, "kişi! gerisin geri benliğin 
istikrarsızlığına savrulur. Bu durumda, benliğin bir özne olarak istikrar- 
sızlaştırılmasını sağlayan şey iletişimin görece az kullanılan kanallarına 
(özellikle dokunmak ve koklamak) geçmek olduğundan, 'kendimiz'le 
bilinmeyen öteki arasında, labirentin sakinleriyle katılımcılar arasında 
yeni bir etkileşim dili yaratılmak zorundadır. Bu anlamda, The Labyrinth, 
post-modemizmde altı oyulan istikrarlı özneyle oynar. Öteki de hem tek 
tek labirentin sakinleri hem de bir bütün olarak tiyatro topluluğu— algının 
bu az kullanılan kanallarının etrafında dolandığından, farklılık dönü- 
şümlü olarak hem öne çıkar hem de flulaşır. Her zaman nazik, duyarlı ve 
destekleyici de olsa kolay kimliklendirmeleri/özdeşleştirmeleri reddeden 
öteki, korku ve empati, dehşet ve rahatlama, gerilim ve gevşeme gibi uç 
duygular yaratır. 

Günlük algının, görüşten hem yoksun bırakılması hem de görüşün 
yeniden iade edilmesiyle bu bozulması, gördüğünüz her şeye eşit şekilde 
bakmanın olanaksızlığına ilişkin keskin bir farkındalık hali yaratır ve an- 
lamın işaretlerle özgül kodlar arasındaki 'açıklıklar' ve 'yokluklar'da ya da, 
Derridacı terimlerle konuşursak, diff&rance ve erteleme aracılığıyla yara- 
tıldığı yolundaki başlıca semiyotik noktanın altını çizer: doğum kanalının 
dibindeki 'yumuşak çakıllar” tam olarak neydi? (Eğer daha sonra birkaçına 
giysinizin kıvrımları arasında rastlamazsanız bunların kahve çekirdekleri 
olduğunu bilemeyebilirsiniz!) Labirent, labirentin sakinleriyle birlikte, 
katılımcıyı muhtelif anlamlar/kodlar içindeki ve arasındaki “açıklıkları 
doldurma'ya çağırır. Bu kurulum, ana kod sistemlerinin yaratılmasında 
çok sayıda farklı kültüre dayanır; bu da etkiyi daha çok güçlendirir. Burada 
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üç ana kaynak ayırt edilebilir: Özellikle giysilerde ve nesnelerde Güney 
Amerika; eski Yunan mitolojisinden alınan imgeler bakımından Avrupa 
ve doku ve koku türleri açısından Galler. 

Algısal/semiyotik bozma tekniklerinin aşikâr etkisi, bu özgül kültürle- 
rin işaret sistemlerinin dışındaki ya da, daha doğru bir ifadeyle, arasındaki 
liminal-liminoid bir alanın üretimiydi. The Rat Run'daki cezaevi labirenti 
gibi, The Labyrinth'in labirenti de pazarlık edilecek bir dizi eşikten oluşu- 
yordu. Fakat, hukukla karşı hukuk cezaevi-labirentindeki yolculukların 
ana 'anlamı'nı ceza ve acı terimleriyle şekillendirmeyi hedeflerken, The 
Labyrinth bu performatif yapıyı tersine çevirir: (hepsi dolaysızca haz verici 
olmayan) muhtelif özerklik biçimlerinin keşfi için koşullar yaratır; bu 
koşullar aracılığıyla, labirentin sakinleriyle işbirliği halinde, katılımcıların 
kendileri için “onun anlamı'nı oluşturmaları sağlanır. Bu, onun bireysel 
anlamlar oluşturma sistemiydi, Barkercı anlamda 'katastrofik” boyutuydu. 
Fakat, kolektif anlam potansiyelini nasıl yarattı? 


Erklendirme 


The Labyrinth'te kullanılan tekniklerin örgütleyici ilkesi geleneksel anla- 
mıyla bir anlatıdeğildi. Kısmen alternatif yollara yönlendirilen katılanlar 
ne kaçırmış olabileceklerini bilemeyeceklerinden, olayların akışında 
bir plan ya da açık bir neden-sonuç mantığı bulunamaz. Bu bakımdan, 
başkalarında olduğu gibi, The Labyrinth, mimariyle peyzaj, toprak setlerle 
işlevsel yapılar arasındaki melez mekânları yer edinen Alice Aycock'un 
Maze'i (1972) gibi, eylemi çevredeki yontulara/heykellere ekleyen post- 
modem bir performatif labirenti. Rosalind Kraus'un iddiasına göre, bu 
yontuların melezliği, “artık modernist olarak tarif edilemeyecek kültürel 
mekânlar yaratır (1985: 39). Ancak, Minotauros'un inine ve ötesine 
bir yolculuk kurduğundan, The Labyrinth'in eylemindeki ardışıklığın 
duygusal ya da imgesel bir mantığı veya bir yapısı vardır. Katılımcıların 
yorumları, bunun, gittikçe artan psikolojik derinliklere maceralı bir 
yolculuk ya da geçmişe nüfuz etme veya belleğin keşfi ya da korkuyla 
ve benlik kontrolüyle dolu yoğun bir cebelleşme şeklinde algılandığını 
gösterir. Bunu ifade etmenin bir başka yolu da şudur: labirent, özünde 
özenle oluşturulmuş görüngüsel bir deneyimdir; öyle ki, yerleştirmenin 
semiyosisi, ikinci bir efekt olarak iş görmesi için yapılır. Kodların bilinçli 
biçimde okunmasını sağlayan (Brecht) oyuncuyla seyirci, sahneyle salon 
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arasındaki malum mesafe topyekün katılımla tamamen ortadan kaldırıldı- 
ından, bu durum şaşırtıcı değildir (Chaim 1984). Labirentte bir merkezin 
bulunmaması, modemist estetiğin bu kaydırımının (displacement) bir 
işareti olarak görülebilir. | 

Eugenio Barba'nın terimleriyle, The Labyrinth, ifade öncesi bir değiş- 
tokuş alanında iş görmüş olabilir (Barba 1986: 157: Barba ve Savarese 
1991: 186-204). Günlük algılamanın ve iletişim/yorumlama süreçleri- 
nin bozulmasının katılımcılarla oyuncu topluluğu arasında (her zaman 
keşif amaçlı ve koşullu olmuş) bir etkileşimi gerektirmesi anlamında 
ifade öncesidir. Bu, Barba'nın hem doğallaşmış gündelik davranışın 
“kolonizasyon'u (kültürlenme) hem de özgül performans tarzlarının ikincil 
doğallığı” (kültürleşme) dediği şeyin dışında bir eylem potansiyeli sağlar 
(Watson 1993: 37-8). Kültürel koşullanmadan bu radikal sıyrılma hali, 
katılımcıların oluşturduğu anlamların derinlemesine kişisel ya da birey- 
leşmiş olmasına, katılımcılarla topluluk üyeleri arasındaki değiştokuşun 
bu tasarlanmış görüngüsel düzene uymasına olanak sağlar. Labirentin 
etkileşimli doğası, katılımcıların basitçe bu düzene teslim olmasını, onun 
nesnesi haline gelmesini değil, labirentin sakinleriyle birlikte onun ifadeci 
potansiyelini keşfetmelerini, Barba'nın anladığı anlamda bir değiştokuşla 
onun “kültürü'nün yaratılmasında bir özne haline gelmelerini teşvik eder: 
“,..Eşitler arasında bir etkileşim değil, sadece eşitlik bulmanın olanağı 
olarak etkileşim” (1979: 106). Bu etkileşim bütün labirenti ona etki eden 
—-Gal, Kolombiyalı, eski Yunan ve diğer— bütün kültürler arasında bir eşik 
haline dönüştürür; bütün kültürel işaretlerin potansiyel olarak gösterimi 
(anlamı) kökten askıya alan bu duruma maruz kaldığı bir liminal-liminoid 
alan yaratır. Başka bir deyişle, değiştokuş edilen şey, işaretlerin anlamları, 
gösterimin kendisi değil, yaratıldığı biçimiyle bu 'kültür' içinde yer alan 
katılımcılar ve labirent sakinleri için bireysel ve kolektif öznenin temsilin 
ötesinde/dışında kazandığı erktir (€mpowerment). Erklenmenin karşılıklı 
güvene bağımlı olmayacak olmasının hayati önemi vardır; tersine, (ger- 
çekleşirse ve gerçekleştiğinde) erklenme, yorumlarında katılımcıların 
sıklıkla sözünü ettikleri güvenin kaynağı haline gelecektir. The Labyrinth'i 
son derece radikal yapan şey, disiplin sistemlerindeki iktidar söylemlerinin 
bu tersine çevrilişidir ve öznenin ve erklenmenin gösterimin bir etkisi 
olduğu yer burasıdır. 

Çok sayıda farklı ülkede bunca farklı insan için eşitlikçi, komünal 
bir etkileşim duygusu yaratan bu 'kültür'ün doğası neydi? Bu olanağı 
kuramlaştırmak için küreselleşme fikrine döneceğiz. 
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Labirentin küreselleşmesi 


Küreselleşme, büyük oranda yirminci yüzyılın sonlarında iki ana uluslara- 
rası süreç tarafından zamanda ve mekânda yaratılan tazyikin bir etkisidir. 
Birincisi, yüksek hızda seyahat ve anında elektronik iletişim olanakları 
mekânı ufaltmış ya da tasfiye etmiş gibi görünmektedir. İkincisi, mekân 
“büzüldükçe' yerelzaman küresel zaman tarafından içerilme eğilimindedir; 
böylelikle, olaylarda sürekli artan bir eşzamanlılık olduğu bilinci doğmak- 
tadır. Bütün zaman kuşakları aynı anda varmışlar gibi algılanabilmektedir 
(Harvey 1990: 284-307). Bu anlamda, küreselleşme, yirminci yüzyılın 
sonunda bilginin, imgelerin, maddelerin, insanların vs. yerkürenin etrafın- 
da, yeni diakronik ve senkronik yoğunluklar yaratacak şekilde, karmaşık 
biçimde akışından doğar (Appadurai 1990: 295-308). Küreselleşmede 
ulus-aşırı iletişim, evrensel etkileşim biçimlerinin evriminin bir etkisidir. 
Gerçi, imgelerle sesler, özellikle müzik eşit ölçüde seyyar ve her yerde var 
olsa da, para en sık zikredilen örnektir (Waters 1995: 65-95). 

Ortaya çıkan bu “dünya kültürü'nün iki ana veçhesi, The Labyrinth'in 
kültürlerarası etkisinde hayatidir ve onu kısmen Baudrillardcı anlamda 
post-modem bir hiper-gerçeğe oturtur. Birincisi, gösterme kodları doğ- 
dukları bağlamdan koparlar ve bu da onlardan yeni anlamlar yapma 
potansiyelini artırır. İkincisi, işaret sistemleri, herhangi bir özgül kullanım 
bağlamında hiçbir sistem kaçınılmaz olarak diğerleri üstünde bir ayrıcalığa 
sahip olamayacağından, 'demokratikleşir”. Bazı otoriteler bunun kuramda 
doğru olabileceğini ileri sürmektedir, ancak uygulamada olan şey, Batılı 
post-endüstriyel toplumların kendi kültürel sistemleriniliberaldemokratik 
bir kisve altında ve küresel çapta yeni bir kapitalist emperyalizm olarak 
dayatmalarıdır (Ritzer 1993). Oysa, sanıyorum, The Labyrinth, daha önce 
belirtildiği gibi, yeni bir kültürlerarası etkileşim biçimi yaratmakla harika 
bir numara çekmiştir. Birincisi, görüşü/bakışı merkezden alarak ve tama- 
mıyla anti-panoptik bir etkileşim sistemi yaratarak Batılı emperyal ege- 
menliğin başlıca kanallarından birinden kurtulmuştur. İkincisi, onun ana 
semiyotik kaynaklarından herhangi birine ayrıcalık vermeyireddetmekle, 
işaretler arasındaki yerleşik hiyerarşileri devirmiştir. Yine, bu yerleştirme, 
semiyotik olarak sıradışı demokratik bir etkileşim sistemi yaratmakla, 
küreselleşmenin hayati bir öğesine tutturulmuş gibi görünmektedir. 

Bu etkileri sağlamak için, The Labyrinth, çoğu yorumcunun onun ana 
ekolojik özelliği olduğunda fikir birliği ettiği küreselleşmenin bir veçhesiyle 


boğuşmaktaydı. İçinde yeni bir küresel kültürün oluşturulacağı koşulları 
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yaratmış olan endüstriyel-teknolojik modernleşme süreçleri, aynı zaman- 
da insani risk ve güvenin de yeni konfigürasyonlarını ortaya çıkarmıştır 
(Beck 1992). Bu riskler, dünyanın ekonomik, toplumsal, politik ve —her 
şeyden önce— ekosistemlerinin derinliklerine gömülmüş olduklarından 
bulaşıcıdırlar, her yerdedirler ve kaçınılmazdırlar. Nükleer kazalar, asit 
yağmurları, atık maddeler ozon tabakasını tehdit etmektedir: bildiğimiz 
gibi, bunların hiçbirinin ne ulusallığa, ırka, sınıfa, cinsiyete ne de diğer 
herhangi bir farklılık biçimine saygısı vardır. Bu anlamda, küresel riskin 
artması büyük bir eşitleyicidir. (Yine, bu riskler eşit biçimde dağılmamış 
olabilir; gelişmekte olan ülkeler özellikle tehlikeli teknolojilerin çöp- 
lüğü konumunda olabilirer: Hindistan'da, Bhopal'deki Union Carbide 
felaketini ya da Ken Saro- Wiwa'nın idamıyle neticelenen, Güneydoğu 
Nijerya'daki Ogoni'yle ilgili ekolojik ihtilafları düşünün.) Bu anlamda, 
küreselleşme, hayatta kalmak için insanların hiç karşılaşmadıkları kişi- 
lere güvenmek zorunda olduğu anlamına gelmektedir; çünkü küresel 
sistem, ulus-devletler, uluslararası kurumlar ve örgütler, kültürlerarası 
hareketler ve oluşumlar arasında karmaşık bir karşılıklı bağımlılık ağı 
üzerine kurulmuştur. 

Şimdiye kadar The Labyrinth'in özellikle esinleyici bir tarzda— bu ağların 
bir parçası olarak düşünümsel biçimde pozisyon aldığının görülebildiğini 
umuyorum. Katılanları potansiyel bakımdan kendileriyle muazzam riskler 
almaya cesaretlendirmiştir; fakat, aynızamanda (en) görünmez olan ötekiyle 
karşılıklı bir erklendirme ilişkisine girerek bir güven olanağının yerleşmesi 
için de muazzam çaba sarfetmiştir. Bu güvenle bağlantılı erklenme, genel 
bir özdeşleşme olanağının, bireyselliği teşvik eden geçici bir kolektivitenin, 
yalnız olmak yoluyla yaratılan sanal bir cemaatin ve çoğulluğa saygı duyan 
bir birlik duygusunun var edilmesinde başlıca etkendi. 

Peki, bir performans olarak The Labyrinth'te etik ve politik açıdan ra- 
dikal ölçüde yeni olan neydi? Belki de, bu, tek dünya çok halk” deyişinde 
ima edildiği gibi, hem küresel hem de yerel boyutta evrenselciliğin ve 
tekilciliğin (particularism) küresel çöküşünü model almasında yatmakta- 
dır. Dünya cemaatinde/topluluğunda, herkes, insan olmakla adalette ve 
özgürlükte eşit haklara sahip olmalıdır ve kendi yerel cemaatlerinde herkes 
başkalarına zarar vermeden dilediği gibi, farklılıklarını doyasıya yaşayabil- 
melidir. Bu çöküşü bu kadar derinlemesine ve yakından irdelemekle, bu 
enstalasyon, sanırım aynı anda hem katılanları hem de oyuncuları, hiçbiri 
tarafından önceden tasavvur edilemeyecek yollarla bireysel ve toplu ola- 
rak güçlendirebilmiştir: başka bir deyişle, paradoksal olarak radikal bir 
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özgürlük duygusu yaratma potansiyeli vardı. Bu potansiyel erklendirmeyi 
sağlayan temel etken, The Labyrinth'in katılanlarda düşünümselliği, her 
kültürel etkileşim sisteminin koşullu doğasının farkına varılmasını teşvik 
etmesiydi. Bu düşünümsellik, The Labyrinth'te üretilenler gibi etkileşimci 
yaratıcılık süreçleri eliyle, hem katılımcıların hem de oyuncuların ifadeci 
benlik yapılarını geliştiren kültürel üretim 'sistemler'inden kaynaklan- 
maktadır (Lash ve Ürry 1994). Yirminci yüzyılın sonlarında etkin bir 
kültürel demokrasinin temel dayanağı aranacak olursa, bu türden uzun 
erimli düşünümsellikler yaratan zeminler kazıya başlanacak eniyi 
lerdendir. Fakat, labirent, kendi radikal kültürel demokrasi süreçlerini 
hangi yollardan küresel ekolojik kaygılara eklemlemiştir? 


Performansın ekolojisi 


Labirentin massedici niteliği, insanlarla çevre arasındaki ilişkileri irdeler- 
ken performansın aynızamanda bir ekolojisi olduğunu akla getirmektedir. 
Ekolojik krizlere yol açan modernizmin özellikle bedenle akıl, analizle 
yaratıcılık, düşünceyle eylem arasındaki ikiliklerinin aşılması gerektiğini 
ima etmekle, küresel toplumda kültürle doğa arasındaki ayrılığın tashihini 
önerir. Onun massedici estetiğine katılımın ana 'mesajı” buydu. Burada 
bir paradoks vardır; çünkü insanla doğal dünya arasında daha sağlıklı 
bir ilişki yaratmayı amaçlayan yapay bir çevredir bu. Ekolojik tiyatro 
hakkındaki ilgi çekicidenemesinde Una Chaudhuri'nin teşhis ettiğinden 
farklı düzende bir paradokstur bu. Şöyle yazar: 


Kendisinin de iştirak ettiği doğayla kültür, ormanlarla kitaplar arasın- 
daki— kopukluğu sürekli olarak tanımak/kabul etmek için sahnesinde 
bir mekân açmakla (...) tiyatro çok ihtiyaç duyulan ekolojik bilincin yeri 
haline gelebilir (1994: 28). 


Sahneyle salon, oyuncuyla seyirci, temsille alımlama arasındaki bölün- 
mede, kültürle doğa arasındaki ayrılığı saklayan tiyatrodan farklı olarak, 
performatif labirent, paradoksal olarak dehlizlerin dar koridorlarının ve 
ufak bölmelerinin kapalı ortamlarında harikulade sorulara yer açıp insanla 
doğa arasındaki ilişkiyi yaratıcı kılmayı amaçlamaktadır. Bu sorular, temsili 
yıkmayı hedeflediği için, dehlizin içinde değil, yarattığı deneyim aracılığıyla 
formüle edilir. O anlamda, aynı anda bir performans ekolojisinin muhatap 
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alması gereken hayati meselelerle uğraşırken, Chaudhuri'nin anlattığı 
paradokstan kaçmayı hedefler. 

Bu meseleler, Chaudhuri'nin kitaplarla ormanları yan yana getirmesiyle 
kısmen işaret ettiği gibi, uygarlığın doğasına ve kökenlerine temas etmeleri 
bakımından muhteşemdir. Nihai bakımdan ekolojik krizin kaynağı olan 
Batı imgeleminde uygarlık ve yaban hayat, kültür ve doğa feci bir karşıtlık 
içindedir: birincisi, uçurumdan, bilinmeyen ötekinden korkusunu dengele- 
mek için kontrolsüz biçimde ikincisinden beslenir. Chaudhuri, bu noktanın 
altını çizmek için Robert Harrison'un Vico yorumundan şu kısmı aktarır: 


Ormanda bir yeri yakıp ailenin kutsal yeriolarak üzerinde hak iddia etmek 
— Vico'ya göre, sivil toplum uzamını açan şey bu ilk edinme eylemidir. 
Kentlerin, ulusların ve imparatorluğun kurulmasına götürecek, ilk ve 
tayin edici eylem buydu (1994: 28). 


Önemli bir anlamda, performatiflabirent, bizi vahşiliğe geri döndürmekle, 
bizi bilinmeyene gark etmekle bu “tayin edici! eylemi tersine çevirir; ya da, 
daha kesin bir dille, yarı bilinen diyelim, çünkü bizi sürekli olarak uygar- 
lıkla vahşilik arasındaki eşiğe çeker. Bunu, tamamen literal yollardan, bizi 
doğanın (küflü bir kitabın kokusundan ziyade toprak, yosun, mantarın) 
kokusuna 'geri' göndermekle ve dehlizlerin gizemlerinde hayvan gibi dört 
ayak üzerinde yol almaya mecbur etmekle sağlar. Harrison'ın terimleriyle, 
ormanda açılan tarladan yukarıya bakan, göğe tapan bir soyu yeryüzüne 
getirmeyi önerir. Fakat, dehlizi (hayvanla insan, doğayla kültür arasında 
bir figür olan) Minotauros'u arayan metaforik bir Odysseia yapmakla, 
aynı zamanda tamamen insanlık öncesi bir duruma doğru bu nostaljik 
gerilemede herhangi bir anlamın varlığını da ortada kaldırır. Minotauros'la 
karşılaşmada ve daha sonra iki yönlü bir ayna aracılığıyla kendimizi onda 
görür, bizi doğa/kültür ikilemini paradoksal olarak aynı anda her iki yan- 
dan görmeye çağıran bir tür ekolojik moralitenin parçası haline geliriz. 
Ayrıca, Minotauros'la dans etmek, doğayla kültür arasındaki ilişkilerde 
mevcut ikilemlerin radikal biçimde aşılmasının olanağını gösterir. Çünkü 
insan olmayanla insan, tamamen ve karmaşık biçimde, karşılıklı bağımlı 
resmedilmiştir: dansçıyı danstan nasıl ayırt edebilirsiniz? 

Bu gösteriyi ekolojik bir performans olarak daha da güçlü kılan şey, 
labirente katılmanın küresel krizi çözmede geçerli yeni hallerin olanağını 
hissettirmesidir. Chaudhuri'nin 'sera' figürüyle açıkladığı gibi, Batılı kül- 
türlerdoğal dünyayı, yerküreye yaşattıkları endüstiyel/teknolojik yıkımın 
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bir tür telafisi olarak ticarileştirmiştir. Bu anlamda, Victoria çağının 
camdan yapılma muhteşem Kış Sarayı'ndan günümüzün Disneyland'inde 
gerçekleştirilen sanal doğa/yaban hayat yolculuklarına dek kültür sahnesi, 


insanla doğal dünyalar arasında yeni bir ilişki ortaya çıkarmış, ikincisini 
birincisinin üstünlüğünün ayrıcalıklı bir işareti kılmıştır... (Bu yüzden) 
-ister ormanı ister insanları hedef alsın— kapitalist sömürü, doğanın yapay 
olarak yeniden üretilmesini, muhafazasını ve sergilenmesini gerektirir 
(1994: 29: yine bkz: Chaudhuri 1997: 77 ve diğer yerlerde). 


Chaudhuri, tiyatroda ya da başka yerlerde, “alternatif” metaforlarla ya da 
diğer temsil türleriyle bu patolojiyi aşma gayretlerinin yalnızca-bt-yaşıyı 
yeniden üretmeye hizmet edebileceğini kabul eder: örneğin, kapitalizmin 
kültürel mantığının ürünü olarak, hiper gerçek, bizi ekolojik gerçeğe geri 
götürecek araçlardanyoksundur. Fakat, ekolojik bir tiyatro yaratmanın aracı 
biçiminde “bir metafor olarak doğanın kullanımına literal, programatik bir 
yolla direnme' çağrısı (1994: 29) bugün açıkça çelişkilidir; çünkü tiyatro, ti- 
carileşmenin ve piyasanın disiplinlerine boyun eğdikçe, giderek metafordan 
başka bir şey üretmez olmuştur (gerçi, bütün yaptığı hep bu olmuştur)... 

Kitap boyunca ileri sürdüğüm gibi, tiyatro dışındaki performansın, en 
azından birumut patolojisi üretme yolunda, tecim formunun şiddetli aşın- 
dırmalarından kaçma şansı daha fazladır. Ayrıca, The Labyrinth'in yarattığı 
türden ortaklıklara dayanan tiyatro dışındaki performanslar, ekolojik bir 
muhakeme kaynağı olarak belli bir küresel-sanal cemaat duygusuna yer aç- 
makla kalmaz, aynı zamanda —benim Minotauros'ta gördüğüm gibi— kültür 
dansında tecrübeli bir eş olan bir doğaya karşı sorumlu, yeni bir bireysel özne 
duygusuna da yol verir. Erkek/insanın devasa bir serada, kendi için, kendine 
yeterli bir 'doğa'yı yeniden üretme gayretini gösteren American Biosphere 11 
projesinin muazzam kibri, her şeyin kendini insanın çıkarlarına uydurmak 
zorunda olduğu düşüncesinin aptallığına kanıttır (Luke 1995). Çevresel 
sürdürülebilirlik konusunda sözde bilimsel bir deney olarak başlamış olan 
bu proje, zamanla teknolojik bir turist atraksiyonuna dönüşmüştür. Küresel 
lütuf yanılsamasından geriye bu düşüş, kendi savlarımda ortaya koyduğum 
şekliyle, paradigma eşiğinin dışında, potansiyel olarak bizi ekolojik bakım- 
dan sağlam bir gerçeklik paradigmasına yaklaştırır. Fakat, bunun ortaya 
çıkması için, değişim potansiyeli açısından performanstaki radikal öğenin 
yaratabileceğinden daha fazla rezonansa sahip olacağını umduğumuz yeni 
yaratıcılık kaynaklarının bulunması gerekecektir. 


Sonsöz: 


Performansta Radikal Olan 


Öz, en büyük yanılsamalarımızdan biridir. 
Eddington 


Hareketsiz matkaplarla dans 


1970'lerin ortasında, Devonshireli bir tiyatro grubu olan Medium Fair'den, 
köyleri ziyaret haftası” olarak adlandırdıkları, kırsal yerleşimle ilgili bir 
diziyi yönetmek üzere davet aldım. Fikir şuydu: dört oyuncudan ve bir 
müzik direktöründen oluşan topluluk, bir hafta süreyle, sırayla altı köy- 
de kalacak; çeşitli köy topluluklarıyla atölyeler düzenleyecek, köylerin 
tarihleri hakkında altı belgesel hazırlayacaktı. Kısmen Medium Fair'in 
Devon'daki kırsal hayat hakkında taşıdığı kötümser bakışı yansıtan 
bir başlıkla, bu belgesel gösterilere toplu olarak The Doomsday Show 
(Mahşer Gösterisi) denecekti. Bu altı gösteri de, belgesel sahneler dâhil, 
gerçekleştirildi. Ancak, köylülerin projeden duydukları coşku, başka tür 
yığınla malzemenin toplanmasını da sağladı. Performanslar, sanıyorum, 
kırdaki taşra kültürünün canlılığının bir tür anarşik kutlanışı şeklinde 
gerçekleşti. Bazen karakter olarak oldukça eksantrik, bazen de çılgınca 
ve öngörülmez şeyler oldu. 

Özellikle bir örnek aklımdan hiç çıkmaz. Exeter'in on mil güneyinde, 
Kenton adındaki bir köyde, ziyaret haftasının sonuna denk gelen Cu- 
martesi akşamı, köy salonu her yaştan çocuklarıyla gelmiş aileler dâhil 
üç yüzün üstünde insanla hınca hınç dolmuştu. Teknik açıdan bu rakam 
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gösteriyi yasadışı hale getirmekteydi, ama köyden kimsenin bunu taktığı 
yoktu. Köylülerin ısrarla Kenton Capers adını verdikleri gösteri, varyete 
ya da vodvil tarzındaydı; ikinci yarıda, sonlara doğru, Roy adında bir 
ırgat kendi adını da listeye yazdırdı. İmzayı atarken bize ne yapacağını 
söylemeye yanaşmadı! 

Bu Roy, şişman olmamakla birlikte iri bir adamdı ve sahneye çıktığı 
anda salon oldukça sıcak ve buğuluydu. Yünlü ceketini çıkardı, beyaz 
gömleğinin düğmelerini açtı, yenlerini kıvırdı, sonra pantolonunun 
cebinden iki çift 'kemik kaşık” (başparmak/işaretparmağı ile ortaparmak 
ve yüzükparmağı arasında tutulduğunda vurmalı sesler çıkartan eğik ke- 
mikler) çıkardı. Yüzü tamamen seyirciye dönük biçimde oturup büyük bir 
şevk ve gayretle 'Mavi Tuna'yı çalmaya başladığında seyirciden bir çığlık 
koptu. Tekniği eksiksiz, fiziksel açıdan da olağanüstü zengindi: kaşıklar 
aynı seslerle birbirine vurdukça vücudunun vals tonundaki Gl 
olarak uyum sağlaması için kollarıyla geniş daireler çiziyor, kasürsuzca 
eğilip bükülen bileklerini kocaman yumruklarıyla kavrıyordu. Son mezüre 
geldiğinde her tarafından ter boşanıyordu; gömleği bu muazzam çabanın 
izleriyle yol yol olmuştu. 

İnsanların verdiği tepki harikaydı, ama yetişkinlerin gürültülü alkış- 
larına ailelerinden ayrı, sahneye daha yakın oturan çocukların alaycı 
bağırışları da karışıyordu. Roy'un bu tepkiden hoşlanmadığı belliydi. “Mavi 
Tuna'yı daha büyük bir konsantrasyon, adanmışlık ve tutkuyla defalarca 
çaldı. Gösteri genç kuşakları kazanmak, gösterilerin bu en modası geçmişi- 
ni takdir etmelerini, ona hayranlık, hatta saygı duymalarını sağlamak için 
verilen bir savaşı andırır olmuştu. Dört girişimden sonra bunu başarmış 
gibiydi: sonuncu icra tamamlandığında salonda en azından yirmi saniye 
kadar bir sessizlik oldu; ardından, Roy, yüzünde koca bir tebessümle, selam 
vermeden sahneden inip yıldız bir futbolcu gibi karşılandığı kalabalığa 
karışırkeri herkesten bağırışlar, çağırışlar, ıslıklar yükseliyordu. 

Ne olmuştu? Radikal bir şey mi olmuştu? 

Tahmin edebileceğiniz gibi, bu performansı geleneksel ritüelin kar- 
naval ve liminal yapılarına göre analiz edebilir, bu sayede onu modernist 
bir referans çerçevesine oturtabiliriz. Ya da, yine tahmin edebileceğiniz 
gibi, ona çoğulculuk açısından bakıp post-modernitenin performans poli- 
tikasıyla ilgisi hakkında bir şeyler karalayabiliriz. Bu durumda, politik bir 
çeşitliliği/çok-katlılığı nasıl cisimleştirdiğini konuşuruz. Örneğin, birincisi, 
bir kişi politikası vardı: Roy, orta yaşlı, fazla kilolu, sıkı aile bağlarından 
mürekkep bir toplulukta marjinal bir konum işgal eden bekâr bir adamdı. 
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Ama kusursuz bir figür çizen bu olağanüstü performansla, geçici bile olsa, 
tam bir kabul gördü. İkincisi, bir kuşak politikası vardı: başlangıçta gençler 
Roy'un gösterisinin doğasına karşı açık bir direnç gösterdi — eski modaydı 
ya da tuhaftı veya aptalcaydı belki de, ama, her adımda bu 'demode' 
yeteneğinin sağlamlığını kanıtladıkça, söz konusu direniş de buharlaşıp 
uçtu. Üçüncüsü, Kenton o zamanlar büyük ölçüde profesyonellerin ve 
yönetici taifenin uğradığı bir köy olduğundan ve o akşamki topluluğun 
belki de yarısını onlar oluşturduğundan, (derinden) bir sınıf politikası da 
devredeydi: Roy'un zaferi örtük olarak tarımsal emekçi sınıfın giderek 
azalan onurunu yükseltmişti. Dördüncüsü, bir yönetim ve devlet politi- 
kasıyla bağlantılı bir cemaat kimliği politikası vardı; çünkü, bu gösteride 
devrede olan mikro-politikaları yorumlasak da, hepsinin birlikte, kendi 
dinamikleri uyarınca işleyen bir cemaat olarak Kenton halkının canlılı- 
ğının bir kutlanması olduğundan hiç kuşku yoktur. 

Bu anlamda, bu kitabın savına göre, Roy'un takdire şayan gösterisi, 
kolektif özelliklerini, kararlılıklarını ve birbirlerine karşı sorumluluklarını 
sağlamlaştıracak bir kültür üretimi aracılığıyla, bir insan topluluğunun bir 
kimlik duygusu oluşturması anlamında, demokratikleşmiş performansın 
bir örneğidir. Eksantrikliği, benzersizliği, bir kereye mahsus olması, bu 
bağlamda, demokratik erklenme adına yeni bir alanın açılışına işaret et- 
mektedir. Bu savın mantığı gereğince, bunu, demokrasinin önünde engel 
olarak görülebilecek —kişisel, kuşaksal, ailesel, vs.—normatif değerlere salt 
bir direniş olmakla kalmayarak, bu normatif değerleri aşıp, en azından 
o süre zarfında, egemen olanın dışında bir zaman ve mekân; eşitliğin, 
adaletin ve özgürlüğün yaratıcılıkla kutlanan hayati değerler olduğu yeni 
bir sivil toplum alanı yaratmakla sağlamıştır. 

Ama, Roy'un performansı bir çelişkiler yumağı olduğuna göre, bunu 
tam olarak nasıl başardı (eğer başardıysa) ? 

Hafızam beni yanıltmıyorsa, üstünde tertemiz, kolalı beyaz bir gömlek, 
altında yıpranmış, aşınmış, kocaman çamurlu botlar vardı. Neredeyse 
iki metre boyundaki bu ağır, cüsseli adam, elindeki dört ufacık kemik 
parçasıyla narin bir müzik parçası çalıyordu. Bu muazzam kütle inip 
kalktıkça üzerinden ter boşanıyor, ama meleksi suratında en ufak bir 
gevşeme gözlenmiyordu. Sadece bir ırgattı, ne şüphe; ama büyük bir 
halk müziği yorumcusuydu aynı zamanda. Bu anlamda, sadece mantığa, 
ussal analize dayanan hiçbir anlatı onun yaratıcı başarısının niteliğini 
yakalayamaz; çünkü bu performansı onun kendi çelişkilerini bir şekilde 
paradokslara dönüştürmüştür. Bir şekilde ikilikleri aşmış ve daha önce 
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pek çok kereler yaptığı bir işi tekralıyor olsa da sınırları hiçe sayarak ta- 
mamenyenibir şey yaratmıştır. Dolayısıyla, durduğunda bile performansı 
devam ediyordu hâlâ. 

Harika bir 'caper'dı. Nasıl oldu? Ne olmuştu? 

Şöyle düşünmek istiyorum: belki de Kentonlular, yaratıcı kum 
deryasının bir zerresine bir hoş geldin dansı yapmışlardı. Roy figüründe 
belki de haz veren bir tahrişe, olanaksız bir çözüme, tuhaf bir aşinalığa 
kucak açmışlardı. Figürün şişman, zarif, terli, soğukkanlı, grotesk, güzel, 
garip, sıradan, olağandışı, güven verici, tehlikeli olması, bir değişim 
katalizörü olarak, bu karşılaşmayı daha kuvvetli yapmıştı. Aşırılıkla ir- 
tibatı bakımından, bu performans, tiyatronun ötesindeydi: Ve kimsenin 
öngöremeyeceği biçimlerde bir performans politikasına yeni mekânlar 
açmıştı — özgürlüğün ışığıyla insanların gözleri parlamış, performans etiğine 
yeni anlamlar katmıştı; insan hakları gündemi terli bir tutkuyla yeniden 
açılmıştı; performansın genetiğine yeni şeritler eklemişti — eski kemik- 
ler yeni kuşağı etkilemişti; ve performansın ekolojisinde yeni çe 
dokunmuştu — cemaatin doğasının benzersiz karakterini ye emi 
Paradoksal olarak, bu kadar çok şeyi sarıp sarmalamasının nedeni, yara- 
tıcılığının mütevazı bir erimi olmasıydı. Öyle ki, bu tuhaf, küçük gösteri, 
sanıyorum, paradigma değişiminin hakiki olmadığını gösterdi: Brecht'le 
Baudrillard arasında iyi bir dans çıkardı ve, ticarileşen dünyaya inat, 
radikalin kaynağını performansta buldu. 
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Türkçesi: Bahadır Sina Şener 


on yıllarda geleneksel anlamdaki tiyatronun krizine yıkıcı 

ve tavizsiz unsurlar içeren bir performans kavramında vücut 
bulmuş benzersiz bir muhalif güç eşlik ediyor. Varlık sebeplerini 
hiç şüphesiz tiyatro kavrayışının tarihsel köklerinde bulan bu an- 
layış, bir sahne sanatı olarak tiyatroyu hayli yaratıcı ve gelişime 
açık bir yolla dönüştürdü. Kendisini simgesel birer nirengi noktası 
saydığı iki düşünür arasında, Brecht ve Baudrillard arasında ko- 
numlayan Kershaw, bildik teatral temsil biçimlerini gözden yitir- 
meksizin, kültürel etkileşim ve bilhassa politik muhalefet alanında 
sayısız imkâna kapı aralayan bu kavramı çözümlüyor. Bu kavramın 
özündeki radikal potansiyeli bulgulayıp tanımlamakla kalmayan, 
onun geniş bir eylem sahasında ne ölçüde etkili çözümlere 
evrilebileceğini titizlikle gözler önüne seren bir çalışma. 
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